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Аннотация 

 

В статье рассматривается новая форма авторства – «шоураннерство», пришедшая на смену 

режиссёрскому и продюсерскому кино. Это явление недостаточно изучено на этапе обучения 

будущих режиссёров, продюсеров и сценаристов игрового кино. Постановка научной про-

блемы: для отечественной педагогики в области кинематографа актуальной научной пробле-

мой является отсутствие образовательной базы, отвечающей новейшей тенденции шоураннер-

ства. В действующей системе кинообразования по-прежнему преобладают модели, когда глав-

ным на производстве фильма был режиссёр, под эту же систему и готовят студентов, что в 

корне неверно, потому что мешает подготовке более квалифицированных кадров для создания 

конкурентоспособного кинематографа. В статье речь пойдёт о новой роли режиссёра, продю-

сера и новейшей единице на производстве фильма – шоураннере. Цель исследования – вырабо-

тать необходимые нововведения для отечественного кинообразования, чтобы соответствовать 

актуальной модели кинопроизводства. Новизна исследования: ранее не поднималась тема внед-

рения в режиссёрское образование постулата, что теперь в индустрии кино основная фигура – 

продюсер. Соответственно, надо менять подход к обучению как будущих режиссёров, так и 

будущих продюсеров. Методы исследования: анализ и оценка современной модели кинопро-

изводства в России и её сравнение с моделью кинообразования. Исследование проводилось в 

Санкт-Петербургском институте кино и телевидения, а также использовались данные из от-

крытых источников в формате аналитических статей отечественных и зарубежных представи-

телей кинобизнеса за последние несколько лет. Выводом будет то, что образование в киношко-

лах не соответствует реальной модели кинопроизводства. В результате авторы статьи ожидают 

получить ответ на вопрос: какие именно нововведения необходимы отечественной модели ки-

нообразования и, соответственно, изменения в учебной программе киновузов для специально-

стей «режиссёр», «сценарист», «продюсер». 
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Введение 

 

Ещё пару десятилетий назад ответ на вопрос, кто определяет стиль, интонацию и драматур-

гию фильма, был очевиден – режиссёр. Эта модель утвердилась в XX веке под влиянием фран-

цузской «теории автора» и достигла своей вершины в творчестве Тарковского, Кубрика, Берг-

мана и др. По принципу режиссёра-демиурга в кино по большей части работает и система ки-

нообразования.  

Однако индустриальные реалии наглядно демонстрируют иное: сегодня режиссёры продол-

жают снимать кино, но только теперь режиссёр всё чаще оказывается не автором, а исполни-

телем, который приходит на съёмочную площадку, когда основные творческие задачи уже ре-

шены: какой будет ритм сцены, как актёры будут воплощать свои характеры на экране, во что 

они будут одеты и т.п. В новой кинематографической иерархии демиургом проекта становится 

шоураннер. 

Как можно определить работу шоураннера? Это не просто главный режиссёр, также это и 

не креативный продюсер, и не сценарист. Часто от начального сценария на экране остаётся не 

очень много. А иногда именно сценарист полностью определяет судьбу всего сериала. Шоу-

раннер – это синтетический автор нового времени, отвечающий за целый мир своего проекта. 

В этом отношении, шоураннер больше похож на архитектора или дирижёра.  

Именно шоураннеры сегодня создают самые влиятельные произведения визуального искус-

ства в формате сериалов, поэтому здесь уместно сравнение режиссёра полнометражного 

фильма и шоураннера сериала (несмотря на разницу форматов), именно по принципу значимо-

сти проекта для зрителя и художественной ценности материала. 

Причём речь может идти не только о фильмах, но и о серийных телепередачах. «Сегодня 

этими качествами (серийность: длительность повествования, прерывистость, идентичная сю-

жетная организация частей-серий, наличие сквозных героев или группы героев) наделяется 

большинство продукции телевещания, независимо от принадлежности её к информационно-

аналитическому или художественному вещанию.» [1, с. 8] И это тоже заслуга шоураннеров.  

Зритель полнометражного кино живёт в эпоху Джесси Армстронга, Винса Гиллигана, 

Крейга Мэйзина, Фиби Уоллер-Бридж – авторов, которые не просто пишут, а удерживают в 

руках всю систему экранного повествования. Их культурное влияние сопоставимо с тем, что в 

прошлом веке принадлежало известным великим режиссёрам. 

Режиссёр уступил своё авторское пространство, экранная культура сместилась с визуаль-

ного авторства на нарративное. Если раньше сценарий был лишь «поводом» для толчка к раз-

витию режиссёрской мысли, то теперь сценарий – это не просто материал, а форма власти шо-

ураннера на проекте. Например, шоураннеры «братья Даффер, создатели «Очень странных 

дел», во всех четырёх сезонах выступили (всего лишь!) авторами сценария начальных и заклю-

чительных серий…», то есть самых важных моментов, которые мотивируют зрителя вернуться 

к просмотру [2 с.50]. Поэтому в XXI веке главный вопрос звучит уже не «кто поставил?», а 

«кто придумал?» 

Должно ли отечественное кинообразование реагировать на такие изменения, учитывая, что 

в системе высшего образования даже нет специальности «шоураннер»? Чтобы ответить на этот 

вопрос, чуть подробнее разберём предпосылки зарождения шоураннерства, а также, какое вли-

яние это явление оказало на кинематограф. 

 

1. Авторское кино и режиссёр-демиург 

 

В XIX веке режиссёр возник в театре как коммерческая необходимость. Старые пьесы в 

своём классическом прочтении перестали отвечать требованиям европейской публики, живу-



ЧЕЛОВЕЧЕСКИЙ КАПИТАЛ, 2026, № 3(207)                                                                                                ISSN 2074-2029 

https://humancapital.su/ 

89 

щей в обществе, раздираемом жесточайшими военными конфликтами с применением новей-

шего оружия практически массового поражения. Церковь, как властительница умов, теряет 

своё влияние, одних догм и прописных истин уже недостаточно, зрителю хочется большего. 

Для того, чтобы старые пьесы антиков или писателей эпохи Возрождения заиграли новыми 

красками как раз и потребовался режиссёр. 

Кроме этого, стали появляться и пьесы «новой драмы», тексты которой уже отвечали акту-

альным запросам публики, но актёры и антрепренёры старой театральной школы не знали, как 

их ставить. Как, например, сыграть «дух огня» или «дух молока» из пьесы «Синяя птица» 

М. Метерлинка? Как оформлять новые театральные условные пространства для таких текстов? 

На все эти вопросы ответы знал режиссёр-автор. 

В XX веке режиссёр стал главным героем кинокультуры. Сначала в Европе, затем в Голли-

вуде, он перестал быть просто техническим координатором съёмок и стал мыслиться как автор 

– в полном смысле этого слова (это пришло из театра, о чём мы писали выше). Режиссёр не 

просто «постановщик», а художник, чей стиль узнаётся без титров. 

Этому сдвигу способствовала знаменитая французская «теория автора», сформулированная 

критиками «Cahiers du cinéma» в 1950-х. В частности, Франсуа Трюффо утверждал: «плохой 

роман может стать великим фильмом, если в нём есть режиссёр с авторским почерком». За 

режиссёром признавалось право на личную поэтику, на выстраивание «своего» мира, даже 

если он работает по чужому сценарию. «За каждым законченным изображением стоит невиди-

мый след, опыт режиссёра, который желает и воображает кадр, который видит изображение и 

прикасается к нему своим зрением и камерой, пробует различные ассоциации между изобра-

жениями, словами и звуками, пока не будет достигнута нужная форма» [3 с.81]. 

Так возник культ режиссёра. Уэллс, Феллини, Годар, Бергман, Кубрик, Антониони, позже 

Коппола, Скорсезе, Линч, Тарковский – все они работали в разных жанрах, но объединялись 

одним: авторским суверенитетом вне зависимости от системы работы кинематографа в разных 

странах. В это же время удалось создать мощнейшую систему режиссёрского образования, рав-

ной которой уже не будет. 

Кино XX века было не просто «визуальным искусством», а искусством режиссёрской инто-

нации. Сегодня эта парадигма изменилась. 

 

2. Продюсерское кино: режиссёр как источник рисков 

 

Если XX век был веком режиссёра, то его закат – 1990–2000-е – стал временем продюсера. 

Авторская интонация постепенно вытеснялась логикой контроля, предсказуемости и масшта-

бируемости. На смену singular vision1 пришла корпоративная модель, в которой контент – это 

продукт, а творчество должно соответствовать заранее просчитанным ожиданиям аудитории. 

Режиссёр перестаёт быть полноценным автором – теперь он чаще выступает как наёмный 

координатор визуального исполнения. Его задача – не создать новый язык, а не нарушить су-

ществующий. «Фирменный стиль» фильма стал принадлежать не человеку, а студии. 

Авторское кино уступило место кино контролируемому– такому, где продюсер утверждает 

кастинг, формулирует tone of voice2, редактирует сценарий, координирует маркетинг и даже 

участвует в постпродакшне. На первый план вышли франшизы, работающие по принципу уни-

фицированных миров: Marvel, Star Wars, DC, Wizarding World. И чем выше ставка, тем меньше 

оставалось места для личного жеста режиссёра. 

Особенно наглядна эта модель в Marvel Studios. Здесь режиссёр – встроенный элемент про-

дюсерской машины. Он не «ставит» фильм, он вписывает его в уже существующий канон ки-

                                                 
1 Особый взгляд, концепция. 
2 Фактически –  это «голос бренда». 
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новселенной. Даже визуальный стиль – якобы самая естественная сфера режиссёрского твор-

чества – стандартизирован. Разнообразие внутри фильма стало продюсерским риском, допу-

стимым только в строго дозированных пределах.  

Другой пример – компания The Walt Disney Company. В 2019 года компания запустила стри-

минговый сервис Disney+, «…а после приобретения 21st Century Fox Disney получил творче-

ский контроль над Hulu и полное владение потоковым сервисом (Брэдли; Мозес)» [4 с.3]. 

«В первый год работы Disney+ пополнил свою библиотеку белее чем 100 фильмами и 400 се-

риалами» [5 с.9].  

Что это означает для зрителя? Несомненное удобство: по логотипу на заставке фильма – 

понятно, какого типа и качества аудиовизуальную продукцию предоставит экран. Но рамки 

повествования в киновселенных очень жёсткие. 

Попытки выйти за эти рамки часто приводили к отстранению: 

- Эдгар Райт был снят с Ant-Man, когда его концепция оказалась «слишком неформатной». 

- Лорд и Миллер, начав съёмки Solo: A Star Wars Story, были уволены за «слишком коме-

дийный тон». 

- Пэтти Дженкинс ушла с раннего проекта Marvel ещё на стадии препродакшна. 

- Даже Зак Снайдер, один из самых визуально узнаваемых режиссёров мейнстрима, ока-

зался вне системы: его версия Justice League была перехвачена и переснята – мрачный стиль 

не вписывался в корпоративную стратегию. 

- Российский кинорежиссёр Кантемир Балагов был уволен со съёмок постапокалиптиче-

ского триллера Last of us по мотивам популярной компьютерной игры3. 

В России традиция культового статуса режиссёра ещё сильна, но она всё больше вступает в 

конфликт с индустриальными форматами. На практике многие проекты в итоге реализуются по 

логике режиссёрского доминирования, даже если заявлены как сериалы. При этом сами режис-

сёры всё чаще вынуждены подстраиваться под жёсткий нарративный шаблон, спущенный сверху 

– продюсером или платформой. Возникают гибридные случаи, где режиссёр с авторскими амби-

циями оказывается встроенным в чужой стиль («Королёк», «Вне себя», «Фишер» и др.).  

Особенно ярко это видно на платформенных сериалах, где режиссёры нередко меняются от 

серии к серии, а интонация остаётся прежней. В таких проектах уже не спрашивают: «Кто снял 

этот эпизод?» – важно другое: сохраняется ли «тон», заданный шоураннером?  

Например, на сериале «Фишер» работали 4 режиссёра, 3 сценариста и 9 продюсеров. «Фи-

шер» это просто лучшее, что было снято… Тот случай, когда каждый, кто работал над этой 

историей, сделал это на 10 из 10»4 . Оценка известного режиссёра Андрющенко весьма пока-

зательна – проект сложился.  

Помимо этого, индустрия устроена так, что режиссёр превращается в инструмент стили-

стической дисциплины: он должен не заявлять о себе, а воспроизводить принятый код. Даже 

визуальные решения – цветовая палитра, крупности, ритм монтажа – нередко детально регла-

ментируются ещё на этапе «библии проекта» (тональной концепции сериала). Это не отменяет 

мастерства режиссёра – но перемещает акцент с «творчества» на «точность исполнения». Ин-

тересный факт, связанный с сериалом «Игра престолов»: «шоураннеры дали операторам зада-

                                                 
3Здесь необходимо уточнить: почему режиссёрам с интенцией, чтобы стать шоураннерам важно пони-

мать принцип создания видеоигр, такого важного сегодня медиа, которое всё чаще подвергается экрани-

зациям: «Поскольку видеоигра – это полностью с нуля созданный нереальный мир, авторам надо до-

биться его максимальной убедительности вне зависимости от жанра и визуального стиля. Убедитель-

ность есть органичность» [6 с.35]. С нуля созданный мир – это же и есть шоураннерство! 
4 Андрющенко А. 2020-2025. Итоги российских стримингов: 25 главных сериалов эпохи / А. Андрющенко – 

Текст: электронный // Дзен: сайт. – 2025. – 22 дек. – URL: https://dzen.ru/a/aUkbkyUCqz9V9PL- (дата обраще-

ния: 20.02.2026.) 

https://dzen.ru/a/aUkbkyUCqz9V9PL-


ЧЕЛОВЕЧЕСКИЙ КАПИТАЛ, 2026, № 3(207)                                                                                                ISSN 2074-2029 

https://humancapital.su/ 

91 

ние… использовать противопоставление синего и оранжевого в кадре, независимо от содержа-

ния эпизода» [7 с.126]. Такова была общая цветовая концепция сериала, заданная создателями 

на стадии проекта. 

Так на наших глазах произошло растворение режиссёрского авторства. Вместо художника 

– исполнитель. Вместо личного фильма – продукт с гарантированной окупаемостью. Автор-

ство стало коллективным, а значит – обезличенным (шоураннер ещё не появился в том виде, 

каким мы знаем эту профессию сегодня).  

 

3. Шоураннер – новый автор 

 

Когда режиссёр стал источником риска, а продюсер – залогом надёжности при аккуратном, 

но невыразительном повествовании, кино оказалось в состоянии нарративной анемии. Зритель 

всё меньше удовлетворялся эффектной визуальностью и всё больше ждал целостного, проду-

манного мира – с индивидуальной интонацией, стилем, развитием. Как видите, зрителю всё 

равно нужно авторское высказывание. Даже если зритель с ним не согласится. 

На этом фоне в индустрии появилась фигура, способная не просто придумывать историю, 

но удерживать её в логической и эмоциональной консистенции на протяжении десятков часов 

экранного времени. Так и появился шоураннер. «Наибольшие производственные мощности в 

сфере АВП сегодня сосредоточены в стриминговых сериалах, поэтому современная история 

должна иметь потенциал развиваться не два часа, как полный метр, а целый сезон, состоящий 

минимум из восьми серий по пятьдесят минут» [8 с.50].  

Шоураннер – не должность, а новый тип авторства. Это не просто главный сценарист, ре-

жиссёр и не только креативный продюсер. Это тот, кто контролирует весь каркас проекта: от 

драматургической структуры до визуального языка, от кастинга до постпродакшна. Если ре-

жиссёр работает с кадром, сценой, интонацией эпизода, то шоураннер – с тональностью всего 

мира, его логикой, ритмом, музыкальностью. 

В эпоху «золотого века сериалов» именно шоураннер стал новой творческой силой. 

– Винс Гиллиган (Breaking Bad, Better Call Saul) выстроил морально-философскую драму, 

в которой каждый сезон имел математически точную драматургию и философское напряжение. 

– Джесси Армстронг (Succession) разработал интонационную модель власти, где даже па-

узы и сдвиги камеры работают как лингвистические маркеры. 

– Фиби Уоллер-Бридж (Fleabag, Killing Eve) построила сериал как пространно-психологи-

ческий монолог, где визуальное и словесное не разделяются, а взаимно порождают друг друга. 

– Крейг Мэйзин (Chernobyl) доказал, что даже крупные сериальные проекты могут начи-

наться с неклассической сценарной структуры (хоть и очень крепкой), а могут быть направ-

лены на создание атмосферы, которая в случае с «Чернобылем» – решает всё. 

– Райан Мёрфи, пожалуй, наиболее «визуальный» из шоураннеров, построил целую импе-

рию сериалов – от Glee и American Horror Story до Pose и Feud. Он не просто удерживает ав-

торский контроль, но и создаёт тиражируемый стиль, где каждая история узнаваема по ритму, 

цвету, кастингу и драматургической структуре. Его подход сочетает жанровую гибкость, поли-

тическую чувствительность и экспрессивную постановку – всё это под контролем одной нар-

ративной руки.  

– И, конечно, нельзя не упомянуть шоураннеров Дэвида Бениоффа и Дэниелла Уйаса (со-

здателей «Игры престолов»), «чей немыслимый успех изменил сериальный рынок и представ-

ления … людей о качестве тв-продукции…» [9 с.123]. 

Если автор в XX веке говорил визуальным образом, то автор XXI века мыслит структурой мира. 

Зритель больше не идёт на режиссёра. Он идёт на тон, стиль, язык – а значит, на шоураннера. 
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В нашей стране фигура шоураннера начинает формироваться. Это понятие можно так ин-

терпретировать: «создатель горизонтального сериала, а именно, автор сценария и режиссёр … 

также исполняющий некоторые функции продюсера» [10 с.3]. 

Долгое время проекты держались на неустойчивом треугольнике: продюсер – режиссёр – 

сценарист, где каждый отвечал за свой фрагмент, но никто – за целостную авторскую логику. 

С появлением стриминговых платформ ситуация стала меняться. Проекты требуют долго-

срочной горизонтальной архитектуры, последовательности интонации, работы «writers’ room» 

– и на этой почве шоураннер начинает обретать институциональные очертания. 

Примеры: 

– Зорана Муратова («Обычная женщина», «Контейнер») – редкий случай сценаристки, об-

ладающей контролем над интонацией, кастингом, визуальным кодом и финальной реализа-

цией. 

– Павел Бардин («Метод Махатмы», «Фейк») совмещает сценарную, концептуальную и ре-

жиссёрскую власть, фактически выступая как отечественный шоураннер-интеллектуал. 

– Продюсерские вертикали вроде «Среды» (руководитель – Александр Цекало) выстраи-

вают сериальные миры с авторским ядром, где режиссура подчинена заранее заданному то-

нальному модулю. 

На данный момент в России шоураннер фигура скорее гибридная, чем официально оформ-

ленная. Полномочия расплывчаты, система прав не определена, а драматургический контроль 

часто приходится «выстрадать» индивидуально. Основными участниками создания АВП, со-

гласно нашему законодательству, являются: «… режиссёр, сценарист, композитор…» [11, с. 

178]. Пока термин «шоураннер» нигде не фигурирует. 

Тем не менее, процессы идут: студия сценаристов становится мозговым центром, а режис-

сёр – исполнителем общего замысла. 

Будущее экрана принадлежит тем, кто умеет мыслить структурами, кто может соединить в 

голове сюжет, персонажей, атмосферу, кастинг, тему и темп. Авторы нового времени – это ин-

женеры смысла, а не живописцы кадра. Именно поэтому статус шоураннера – не мода и не 

технологическая случайность, а новая форма культурной власти. Шоураннер мыслит сезонами, 

сюжетными арками и просчитанной стратегией зрительской вовлечённости. Это эпоха истории 

(сюжета). 

Но кино – по происхождению – не сюжетный жанр. Оно родилось не из текста, а из впечат-

ления. Из света. Из лица, повернувшегося к камере. Из паузы между словами. Кино началось 

там, где история ничего не объясняла, но происходило нечто, за чем зритель следил с замира-

нием сердца. Кинорежиссура XX века – от Тарковского до Бергмана, от Линча до Годара – шла 

по пути театра Арто или Гротовского. Это было не про «что случилось с героями», а про «что 

случилось с тобой, когда ты это увидел». Кино было не историей, а энергетическим актом. 

Эпоха шоураннеров, напротив, встраивает автора в конструкцию. Событие заменено логи-

кой, напряжение – аркой, молчание – экспозицией. Не кадр, а контекст. Не ощущение, а объяс-

нение. И в этом её сила – но и её предел. 

Как зритель теперь выбирает, что посмотреть? «Для меня этот сериал («1703») был заметен 

на фоне остальных за счёт визуального стиля. Я обратил внимание …, а дальше уже втянулся 

в просмотр»5. Автор обзора – глава «Плюс Студии».  

                                                 
5 Китаев М. 2020-2025. Итоги российских стримингов: 25 главных сериалов эпохи / М. Китаев – Текст: элек-

тронный // Дзен: сайт. – 2025. – 22 дек. – URL: https://dzen.ru/a/aUkbkyUCqz9V9PL (дата обращения: 

20.02.2026.)  

https://dzen.ru/a/aUkbkyUCqz9V9PL-
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А бывает, что зритель ищет другого: «Большая секунда» редкий случай в нашем сериалостро-

ении…и бюджета, оказывается не нужно, и звёзд дорогих, и картинки сложной … просто люди, 

просто жизнь, одна и большая радость. Умеем, когда хотим».6  Автор обзора – писательница. 

Или мнение по поводу современных сериалов известного сценариста и продюсера: «Со вре-

менем всё сложнее смотреть на проекты коллег … глаз очень замылен… Сериал («Подслушано 

в Рыбинске») тёплый, … с каким-то внутренним светом»7. 

Т.е. сериалы всё-таки отличаются: есть примеры только с яркой визуальной составляющей, 

а есть примеры с глубоким авторским смыслом. Хотя это не значит, что в их производстве не 

участвовал специалист-шоураннер. 

На фоне стремительного доминирования сериалов возникает логичный вопрос: а что про-

исходит с полным метром? Осталась ли у него территория авторства, или и здесь режиссёр 

больше не творческий субъект? В эпоху стримингов кинофильм – это не более чем единичный 

продукт, который должен быстро объяснить себя зрителю. Он не выстраивает лояльность – он 

создаёт всплеск. Именно поэтому даже полнометражные картины всё чаще приобретают 

структуру сериального мышления: с открытыми концовками, линейной психологией, а иногда 

– и формальной разбивкой на главы и эпизоды. 

Пример – «Король и шут», оценивает продукт художница по костюмам. «Мне интересен 

режиссёр Рустам Мосафир тем, что он делает своё кино, создаёт свой собственный визуальный 

ряд ... идёт поперёк движения привычного восприятия зрителя и продюсера»8. 

Такая оценка соответствует тому, что мы видим на экранах. «Кинематограф последних 20 

лет, за редким исключением, – на 90% маркетинг» [12, с. 19].  

 

4. Как теперь вести обучение будущих режиссёров? 

 

Рабочая гипотеза исследования, которому посвящена данная статья, заключается в том, что 

одним из факторов нарративно ослабленного отечественного кино является недостаточная ква-

лификация выпускников киновузов. И это при том, что наше кинопроизводство хорошо инду-

стриально организовано. Эмпирическая основа гипотезы – данные, полученные из наблюде-

ний за учёбой и дальнейшей работой наших выпускников. Очевидна причинно-следственная 

связь между процессом обучения и продуктом кинопроизводства.  

В нашей стране школа продюсирования начала зарождаться только на рубеже веков. Не 

было базы для подготовки квалифицированных управленческих кадров. Сейчас киновузы дают 

хорошее образование в области продюсирования. Да и отечественное кино уже практически 

полностью можно назвать продюсерским. Существуют современные методические указания и 

программы по учебным дисциплинам для преподавателей кафедры продюсирования кино и 

телевидения, которые отражают суть работы продюсера на производстве фильмов и сериалов.  

Преподаватели кафедры режиссуры игрового кино пользуются методическими указаниями 

и рабочей программой учебной дисциплины «Режиссура игрового фильма» по специальности 

                                                 
6 Вагнер Я. 2020-2025. Итоги российских стримингов: 25 главных сериалов эпохи / Я. А. Вагнер – Текст: элек-

тронный // Дзен: сайт. – 2025. – 22 дек. – URL: https://dzen.ru/a/aUkbkyUCqz9V9PL (дата обращения: 

20.02.2026.) 
7 Носков А. 2020-2025. Итоги российских стримингов: 25 главных сериалов эпохи / А. Носков – Текст: электрон-

ный // Дзен: сайт. – 2025. – 22 дек. – URL: https://dzen.ru/a/aUkbkyUCqz9V9PL- (дата обращения: 20.02.2026.) 
8 Васильева Н. 2020-2025. Итоги российских стримингов: 25 главных сериалов эпохи / Н. Васильева – Текст: 

электронный // Дзен: сайт. – 2025. – 22 дек. – URL: https://dzen.ru/a/aUkbkyUCqz9V9PL- (дата обращения: 

20.02.2026.) 

https://dzen.ru/a/aUkbkyUCqz9V9PL-
https://dzen.ru/a/aUkbkyUCqz9V9PL-
https://dzen.ru/a/aUkbkyUCqz9V9PL-
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55.05.01, написанными корифеями ещё советского кино9. Документы продуманы, написаны 

понятным языком и отражают суть профессии. Безусловно, вносятся изменения, соответству-

ющие современному состоянию кинорынка. Но обучение будущих режиссёров всё равно при-

держивается принципов авторского кино. Область науки, где изменения происходят регулярно 

– это, скорее, теоретическая физика. Всё новое, что появляется в индустрии кинематографа, 

даётся студентам устно на теоретических занятиях.  

На кафедре режиссуры более 300 учебных часов уделяется темам: «Работа режиссёра при 

формировании стилистики фильма», «Режиссёрский замысел и его выражение в монтажно-

композиционном решении фильма», «Особенности режиссуры современного игрового 

фильма» и собственно «Производство АВП». Учебная программа соответствует ФГОС. Работа 

на производстве фильма подразумевает такие периоды:  

- режиссёр и оператор 

- режиссёр и композитор 

- режиссёр и художник 

- режиссёр и актёр 

- режиссёр и режиссёрская группа.  

Т.е. общение с продюсером сведено до пункта «режиссёрская группа». Это, конечно, не со-

ответствует современным реалиям кинопроизводства. Самое главное – не предусмотрена со-

гласованность всех структур на стадии обучения. Уже давно начался новый этап индустрии, а 

в образовании будущих режиссёров и продюсеров – диктуются прежние нормы.  

Как известно, в нашей стране обучение в области культуры и искусства в основном органи-

зовано в рамках творческих мастерских. Поэтому личность Мастера – невероятно важна. Он 

следит за новейшими тенденциями кинопроизводства и кроме подачи базовых знаний обсуж-

дает со студентами состояние современного российского и мирового кино. «Обучение сопря-

жено с жизненным и художественным опытом педагогов, взглядами мастера на жизнь, искус-

ство, мораль…Эстетические взгляды, художественные критерии и методические принципы ве-

дущих мастеров весьма различны, а порой и противоположны» [13, с. 247]. Замечательно то, 

что Мастер в наших творческих вузах не зажат в жёсткие рамки инструкций и указаний.  

Это большой плюс отечественного обучения в области искусства. Европейские школы 

кино, например, не могут себе такого позволить. «Некоторые коллеги в Великобритании не 

смогли принять участие в проекте из-за очень строгих требований к структуре модулей, кото-

рые не позволяли гибко интегрировать в курс материалы, которые ранее не были известны или 

не прошли проверку… В других странах сложно было найти подходящих коллег, которые за-

нимали бы должность, позволяющую адаптировать или создать новый курс» [14, с. 190]. А ведь 

речь в статье Скади Лойст идёт об обычном студенческом кинофестивале, куда некоторые 

национальные киношколы не могут отправить своих студентов именно из-за того, что такого 

пункта нет в утверждённых университетских документах. Зато европейские киношколы много 

внимания уделяют бизнес-моделям в области кинематографии. 

Окупаемость фильма поставлена на первое место. Это как раз и есть миссия шоураннера. 

Профессия, зародившаяся в Голливуде, до Европы тоже дошла не сразу. Например, создатели 

итальянских криминальных сериалов (один из самых востребованных жанров на стримингах) 

только к 2021 году стали транснациональными. Это как раз и есть задача создателей фильма – 

расширить показ своего продукта. «Авторский бренд…продолжает играть решающую роль… 

но традиционная привязка европейского криминального кино к национальным школам, ориен-

                                                 
9 Рабочая программа учебной дисциплины «Режиссура игрового фильма». Специальность: 55.05.01 Ре-

жиссура кино и телевидения. Специализация: Режиссёр игрового кино- и телефильма. ФГОС ВО по спе-

циальности 55.05.01. Приказ Минобрнауки России от 01.08.2017 №733 / составитель К.С. Лопушанский 

(нар. арт. РФ, к.и.н.). 
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тированным в первую очередь на отечественную аудиторию и/или на ограниченную нишу ки-

номанов, затрудняет показ этого типа фильмов по-настоящему континентальной аудитории на 

регулярной основе» [15]. Т.е. были проблемы у всех фильмов с убедительным авторством ре-

жиссёра или имеющим национальные особенности. Продюсеры от кинематографа желают бо-

лее широкую аудиторию для своей продукции.  

В дополнение к вышесказанному надо отметить, что теперь практически все европейские 

сериалы создаются как транснациональные, студии поменяли своё отношение к режиссёру, как 

автору фильма [16]. Но получилось, что за последние несколько лет эти кинокомпании себя 

исчерпали, идёт повторение из года в год. Да ещё и добавились идеологические рамки. Выхо-

дит, коммерческий голливудский кинематограф, на который так равнялись европейцы, не все-

гда несёт самое лучшее. Вероятно, через несколько лет вернётся европейское «артхаусное» 

кино в духе проектов П. Соррентино, взамен крепко сделанных конвейерных сериалов.  

Поэтому нельзя сказать, что отечественная киноиндустрия отстаёт от мирового кинемато-

графа. Задача в том, чтобы российское кино оказалось в руках профессионалов. От квалифи-

кации наших выпускников зависит состояние кинорынка. 

Сегодня педагоги должны донести до обучающихся по специальности «режиссура кино и 

телевидение», что в профессии в том виде, в котором они её осваивают, они вряд ли будут 

авторами на производстве. «Студенты-режиссёры часто гонятся за внешней умозрительной 

многозначительностью своего кино» [17, c. 292] дабы разработать свой уникальный стиль 

аудиовизуального рассказа. Это неплохо на стадии обучения, если студенту гарантировано ста-

новление в автора, но на практике, особенно первые проекты в жизни молодого режиссёра, 

требуют совсем иного подхода к режиссуре. Это не уникальный стиль, а умение внятно рас-

сказать задуманную шоураннером историю. И для преподавателей очень важно на первом 

курсе обучения донести до студентов информацию о новой функции режиссёра: «Режиссёр – 

исполнитель: важная, но зависимая от шоураннера творческая единица в работе над сериа-

лами» [6, с. 34]. 

Если студенту ближе авторство с большой буквы, он готов к бóльшему объёму работы и 

ответственности, то обучающемуся надо стремиться к освоению шоураннерства. Но как быть, 

если такой специальности / дисциплины официально не существует?  

Преподаватели кафедры режиссуры игрового кино Санкт-Петербургского института кино 

и телевидения подготовили и опубликовали две научно-исследовательские работы: «Творче-

ская мастерская как основа продуктивной образовательной деятельности при обучении кино-

режиссуре» и «Особенности методики преподавания режиссуры игрового кино в СПбГИКиТ 

(современный этап)», где мы рассматривали новую роль режиссёра в современных реалиях 

кинопроизводства. В том числе шоураннерство. Опубликованы научные статьи на эту же тему: 

«Об основах кинорежиссуры, необходимых к изучению на 1-2 курсе обучения» [6], «Система 

режиссёрских навыков, необходимых к воспитанию с первого курса обучения» [18]. Нарабо-

танный материал помогает педагогам кафедры режиссуры, но нужно больше взаимодействия 

между разными профильными кафедрами.  

В данный момент решаются вопросы согласованности обучения на кафедре режиссуры с 

кафедрой продюсирования. Много времени отводим поднятию общего художественного 

уровня студентов. Не удовлетворяет подготовка драматургов. Это глобальная проблема как 

учащихся, так и преподавателей. Изучаем, какие существуют возможности финансирования 

учебных проектов. 

Практика показывает, что самые успешные проекты кафедры режиссуры игрового кино 

СПбГИКиТ были созданы при дополнительной финансовой поддержке различных грантода-

тельных инстанций. Кино – самое дорогое из искусств, с этим могут поспорить только видео-

игры. Поэтому режиссёр даже на стадии обучения должен понимать, что его фильм состоится 

только при условии привлечения разностороннего финансирования. Следовательно, авторы 
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фильма должны как следует изучить базу конкурсов и грантодателей, где можно получить до-

полнительную финансовую и внефинансовую поддержку. А это значит, что будущий фильм 

должен отвечать требованиям тех или иных спонсорских структур. 

Вот тут и появляется новый автор даже на стадии обучения. Важно проанализировать все 

условия и создавать сценарий уже под конкретного грантодателя. Изучить этот вопрос – сов-

местная работа продюсера и режиссёра. Такой союз и есть предпосылка к зарождению чувства 

шоураннерства уже на стадии обучения.  

Ниже будет представлено интервью одного из студентов-режиссёров о совместной работе 

со студентом-продюсером (старшие курсы обучения). Это была успешная коллаборация. Но не 

всё в ней отвечает необходимым требованиям для будущего шоураннерства.  

1. Расскажите о творческо-производственном взаимодействии режиссёра/автора сценария 

и продюсера после получения гранта правительства Мурманской области на производство 

фильма? 

Реж.: Продюсер подключилась к работе, когда уже был готов сценарий. Но она помогла 

лучше проанализировать условия выделения гранта – это повлияло на изменения в сценарии 

для большего соответствия требованиям финансирования.  

Комментарий: Финансовую составляющую контролирует продюсер. Так как это учебная 

работа, вопрос финансирования мог возникнуть чуть позже. Но, как мы видим, в этом случае 

пришлось переписывать сценарий. 

2. Как продюсер, подключившись к проекту, способствовал созданию сценария и его окон-

чательному утверждению в грантодательных инстанциях (период «девелопмент»)? 

Реж.: Сценарий был написан режиссёром проекта. Продюсер давала свои комментарии, 

как творческие, так и административные: насколько та или иная идея реализуема в рамках 

экспедиции. Такая совместная работа позволила сделать проект максимально реальным для 

воплощения. 

Комментарий: Данный ответ раскрывает тему статьи – режиссёр и сценарист в одном 

лице не до конца понимала, как реализовать свой сценарий (выше отмечали проблему – от-

сутствие качественных взаимосвязей кафедры драматургии и кафедры режиссуры игрового 

кино). Продюсер подключилась и помогла, используя свои компетенции. Тут мы и видим рож-

дение нового синтетического автора – «шоураннер»10.  

3. Как продюсер способствовал запуску проекта на подготовительном периоде? 

Реж.: Продюсер работала над множеством подготовительных моментов, она вместе со 

мной проводила кастинг, договаривалась с актёрами о пробах и присутствовала на их утвер-

ждении. Также продюсер организовывала скаут для группы в Мурманскую область, согласо-

вывала проживание и перемещение команды. Благодаря хорошей подготовке продюсера был 

пройден Художественный совет Института и получена максимальная сумма финансирования 

курсовой работы. Параллельно продюсер занималась организацией экспедиции и затратами, 

связанными с ней. Всё это помогло мне (режиссёру) сконцентрироваться на творчестве и не 

думать об административных задачах. 

Комментарий: Продюсерская работа выполнена. 

4. Как продюсер в связке с режиссёром работал во время съёмочного периода? 

Реж.: Продюсер занималась не только документами, договорами и сметами, но и админи-

стративной частью. Так как съёмочная команда составляла 10 человек, то продюсеру прихо-

                                                 
10 Проблема нахождения общего языка между студентом-сценаристом и студентом-режиссёра суще-

ствует. Именно студент-продюсер должен брать на себя больше обязанностей, смелее и активнее соеди-

нять творчество сценариста и режиссёра, а также их мастеров, которые также имеют своё непреклонное 

мнение по каждому аспекту создания студенческого кинофильма. 
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дилось заниматься такими вопросами, как: привезти и отвезти оборудование и людей, дого-

вориться провести съемочную группу в порт, посадить на корабль, помочь пожилому актеру 

и т.д. И так как и режиссёр, и продюсер всегда были на площадке вместе, мы могли обсудить 

творческие вопросы, связанные с будущей потенциальной музыкой или игрой актёра, был 

творческий диалог и тандем. Если я была не уверена в каком-то творческом аспекте съёмки, 

я шла советоваться именно к продюсеру. 

5. Как продюсер в связке с режиссёром работал во время монтажно-тонировочного периода? 

Реж.: Фильм монтировала я, отправляла черновые копии продюсеру, чтобы услышать мне-

ние со стороны. Продюсер давала свои комментарии, которые помогали улучшить монтаж. 

Также режиссёр вместе со звукорежиссёрами отбирала музыкальные композиции к фильму, 

а продюсер делала так, чтобы у нас появились на них права. В процессе работы в монтажно-

тонированной периоде продюсером были заключены лицензии с зарубежным исполнителем, 

группой «Сироткин» и исполнителем Илья Мазо. 

6. Как продюсер способствовал успешной сдаче картины в грантодательных инстанциях и 

её дальнейшему фестивальному продвижению? 

Реж.: Продюсер подготовила все отчётные документы по гранту и успешно отчиталась 

за них в установленные сроки. Также продюсер выступила фестивальным агентом фильма. 

Картина была показана на множестве фестивалей, на некоторых из которых получила призы 

в различных номинациях. Также в ходе работы продюсера была согласована онлайн премьера 

фильма на «Кинопоиске». 

Комментарий: Этот пример показывает успешную работу кафедры продюсирования. «Пер-

спективы как создания, так и продвижения даже учебного проекта вариативны, и именно про-

активность продюсера определяет спектр возможностей, начиная от поиска различных источ-

ников финансирования до маркетинг-микста и перспектив дистрибуции» [19, с. 172]. 

Фильм получился. Однако мы видим, что продюсер, который изначально был приглашён 

для выполнения вспомогательных функций, участвовал в создании фильма практически сов-

местно с режиссёром. Стремиться надо не этому, а к тому, чтобы режиссёр и продюсер были 

наравне, просто сосредоточиться на решении разных задач. Впоследствии только такая фило-

софия и приведёт к тому, что уже с институтской скамьи начнут появляться талантливые мо-

лодые шоураннеры. 

Мы привели пример хорошей коллаборации. А что же на самом деле происходит в кинообра-

зовании? Режиссёра воспитывают, как демиурга и буквально призывают конфликтовать со сту-

дентами-продюсерами и студентами-сценаристами, что недопустимо. В итоге, и студент-режис-

сёр не обучается навыкам коммуникации и конфликтологии, и студент-продюсер не обучается 

профессии, его роль в работе над студенческим фильмом зачастую сводится до делопроизводи-

теля, бухгалтера или, в лучшем случае, администратора площадки. Это, конечно, тоже важно. 

«Применительно к образовательной системе и формированию необходимых компетенций буду-

щих продюсеров…следует выделить навыки целеполагания, прогнозирования и планирования 

профессиональной деятельности через построение личной иерархии целей и вариативности их 

достижения» [19, с. 172]. Продюсер действительно следит за экономическими показателями и 

эффективным субсидированием. Но это не значит, что, если появится режиссёр с гениальным 

проектом и с соответствующими финансовыми амбициями, ему надо отказать по причине: 

«Сколько? Невозможно: это невозвратные деньги. У нас же есть «Чебурашка»…» [12 с. 25].  

«Киноиндустрия является одной из наиболее уязвимых сфер с точки зрения репутационных 

рисков. Производство фильма сопряжено с множеством факторов, способных негативно по-

влиять на восприятие проекта как со стороны аудитории, так и профессионального сообще-

ства» [20, с. 915].  

Об этом и должен говорить со студентами преподаватель. Не только о творчестве и искус-

стве. В современных реалиях и о финансовой составляющей не в последнюю очередь. Зару-
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бежные коллеги тоже на это обращают внимание: «Ожидается, что люди, обладающие навы-

ками SL11, будут …разрабатывать творческие и новаторские идеи… а чтобы воспитать людей, 

обладающих этими компетенциями, важно интегрировать предпринимательство в образова-

ние» [21]. Очевидно, что, «выиграют те, кто владеет интеллектуальным капиталом: креативны, 

умеют придумывать новое, планировать, думать стратегически»12. Надеемся, что студенты и 

выпускники кафедры режиссуры относятся к этой категории. И надеемся, что не без участия 

своих преподавателей. 

 

Заключение 

 

Триумвират «режиссура, драматургия и продюсирование» должен даваться к обучению 

каждому из трёх направлений более углублённо: режиссёрам надо больше рассказывать о сце-

нарном мастерстве и о продюсировании, продюсерам – больше говорить о режиссуре и драма-

тургии, драматургам – больше о режиссуре и продюсировании, чтобы в будущем потенциально 

каждый из этих специалистов мог взять на себя руководящую, ключевую роль в «проекте 

мечты». 

Сегодня при обучении режиссёров им очень мало даётся информации аналитического ха-

рактера касательно креативного рынка, а это как раз продюсерские компетенции. В то же 

время, продюсерам очень мало рассказывают о режиссуре, как об искусстве. То же касается и 

драматургов: до них надо донести мысль, что замысел фильма/сериала рождается из души, но 

он должен укрепляться скрупулёзным анализом контента на предмет востребованности, чёт-

кого понимания целевой аудитории и фестивального потенциала.  

На наших глазах происходит рождение новой творческой единицы – шоураннера. И перед 

педагогами стоит большая ответственность за подготовку кадров, отвечающих за принятие се-

рьёзных творческих и маркетинговых решений. 
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Abstract 

 

This article examines a new form of authorship – “howrunning” – which has replaced directorial 

and producer-driven filmmaking. This phenomenon is insufficiently studied at the stage of training 

future directors, producers, and screenwriters of feature films. Formulation of the research problem: 

for domestic pedagogy in the field of cinematography, the pressing scientific issue is the lack of an 

educational framework that meets the latest trend of showrunning. The current system of film educa-

tion still predominantly follows models where the director was the key figure in film production – and 

students are trained according to this same system. This approach is fundamentally flawed, as it hin-

ders the preparation of more qualified personnel needed to create competitive cinema. The article 

will focus on the evolving roles of the director and producer, as well as the emergence of a new key 

figure in film production – the showrunner. The research objective is to formulate the required inno-

vations in domestic film education to meet the contemporary film production model. The novelty of 

this research lies in the fact that it is the first to address the integration of the principle that the 

producer has become the central figure in the film industry into directorial education programmes. 

This necessitates a rethinking of educational approaches for both future directors and producers. The 

methodology of the research included a comprehensive analysis and evaluation of the contemporary 

film production model in Russia, with a subsequent comparative analysis against the existing film 

education framework. The empirical part of the study was carried out at the Saint Petersburg Institute 

of Cinema and Television. The research also incorporated publicly available data, particularly ana-

lytical materials authored by leading figures in the domestic and international film industry in recent 

years. The conclusion is that film school education does not correspond to the real model of film 

production. As a result, the authors of the article expect to receive an answer to the question: what 

kind of innovations are necessary for the domestic model of film education and, accordingly, changes 

in the curriculum of film universities for the specialties “director”, “screenwriter”, “producer”. 
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