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電影鏡頭設計的敘事邏輯與空間建構 — 基於《電影鏡頭設計：

從構思到螢幕》的深度解析

Narrative Logic and Spatial Construction in Cinematography: An In-Depth
Analysis Based on Cinematography: From Concept to Screen

王夢荻 & 曲展 北京京北職業技術學院

摘要

《電影鏡頭設計：從構思到螢幕》作為電影視覺創作領域的經典著作，以 “流程化敘事” 為核

心，構建了從劇本構思到螢幕呈現的完整鏡頭設計體系。本文以該書第六章 “鏡頭構圖：空間

關係” 為核心分析物件，先梳理全書的整體架構與核心價值，再從理論解構、實踐驗證、學術

延伸三個維度，系統剖析空間關係在鏡頭構圖中的敘事功能、構成要素與設計原則，並結合

《教父》《寄生蟲》《情書》等經典電影案例，驗證空間關係作為 “視覺敘事語言” 的實踐價值。

研究發現，第六章的空間關係理論不僅是全書 “技術 - 藝術融合” 理念的關鍵載體，更揭示

了電影鏡頭構圖從 “視覺美學” 向 “敘事服務” 的核心轉向，為數位時代電影鏡頭設計的創新

提供了理論基礎與實踐路徑。

Abstract

Cinematography: from Concept to Screen, a classic work in the field of cinematic visual creation,

centers on a “process-oriented narrative” approach and establishes a comprehensive system of shot

design from script conception to on-screen realization. This study focuses on Chapter 6, “Shot

Composition: Spatial Relationships,” as the main object of analysis. It first outlines the book’s

overall structure and core contributions, and then systematically examines the narrative function,

constituent elements, and design principles of spatial relationships in shot composition from three

dimensions: theoretical deconstruction, practical validation, and scholarly extension. Classic films

such as The Godfather, Parasite, and Love Letter are employed as case studies to verify the practical

value of spatial relationships as a “visual narrative language.” Findings indicate that the spatial

relationship theory in Chapter 6 not only serves as a key carrier of the book’s “integration of

technique and artistry” concept, but also highlights the shift in shot composition from “visual

aesthetics” to “narrative service,” providing both theoretical foundation and practical guidance for

innovative cinematography in the digital era.
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一、電影鏡頭設計；空間關係；鏡頭構圖；視覺敘事；景深理論

《電影鏡頭設計：從構思到螢幕》（以下簡稱《鏡頭設計》）由美國電影視覺設計專家史

蒂文・卡茨（Steven D. Katz）與鄧尼斯・菲奧拉萬蒂（Dennis Fioretti）合著，自出版以來便成

為全球電影院校與行業創作者的核心教材。該書區別于傳統 “純技術” 或 “純美學” 的

鏡頭理論著作，以 “流程化” 為邏輯主線，將鏡頭設計視為 “連接劇本文字與螢幕影像的

橋樑”，實現了技術規範、藝術表達與敘事需求的三重統一。

（一）作者背景與成書邏輯

史蒂文・卡茨兼具电影导演、编剧与高校教授双重身份，曾参与《星球大战》系列衍生作

品的视觉设计，其创作经验使其更注重理论的 “实践落地性”；丹尼斯・菲奥拉万蒂则长期从

事电影分镜绘制与视觉特效设计，擅长将抽象的叙事意图转化为具象的镜头语言。二人的合

作背景決定了《鏡頭設計》的核心邏輯 ——“無實踐不理論，無敘事不構圖”，即鏡頭設計

的每一個技術選擇（如焦距、景深、構圖）都必須服務於敘事需求，每一個藝術表達都必須

依託技術實現。

（二）全書整體架構：從 “構思” 到 “螢幕” 的流程化體系

該書共分為八章，形成了 “前期準備 — 中期設計 — 後期實現” 的線性流程，同時各章

節間又存在 “敘事需求引領技術選擇” 的非線性關聯，整體架構可概括為 “一個核心，三個階

段”（見表 1）： 這種架構打破了傳統鏡頭理論 “重技術輕敘事” 的局限，將第六章 “空間關

係” 置於 “構思 — 設計 — 實現” 的完整鏈條中，使其既是前期敘事需求的 “視覺轉化”，

又是後期技術實現的 “目標導向”，凸顯了空間關係在鏡頭設計中的核心地位。

表 1. 《鏡頭設計》的全書架構

階段 對應章節 核心內容 與 “空間關係” 的關聯

前 期 準 備

（ 構 思 階

段）

第一章 “劇本分析與

視覺風格確立”、第二

章 “鏡頭設計的敘事

基礎”

1. 從劇本中提取 “視覺關

鍵資訊”（如人物關係、場

景氛圍、主題隱喻）；

2. 確立影片的整體視覺風

格（如現實主義、表現主

義）；

3. 明確鏡頭設計的敘事目

標

為第六章空間關係設計

提供 “敘事依據”，如現

實主義風格需深景深空

間，表現主義風格需非

對稱空間

中 期 設 計

（ 構 圖 階

段）

第三章 “鏡頭類型與

視覺功能 ”、第四章

“分鏡繪製的技術規

範”、第五章 “鏡頭運

動與節奏控制”、第六

章 “鏡頭構圖：空間關

係”

1. 選擇適配敘事的鏡頭類

型（如近景、全景）；

2. 掌握分鏡繪製的視覺邏

輯；

3. 設計鏡頭運動的節奏；

第六章是中期設計的

“核心環節”，空間關係

決定了鏡頭內視覺資訊

的傳遞效率，是連接鏡

頭類型與運動設計的紐

帶
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4. 構建鏡頭內的空間關係

後 期 實 現

（ 螢 幕 階

段）

第七章 “攝影技術與

鏡頭呈現 ”、第八章

“燈光設計與空間強

化”

1. 通過焦距、光圈等攝影

技術實現空間關係；

2. 利用燈光設計強化空間

層次（如前景陰影、後景高

光）

為第六章的空間關係設

計提供 “技術落地路

徑”，如用大光圈實現淺

景深空間，用側光突出

前景 - 中景層次

（三）全書核心價值：技術與藝術的 “雙向賦能”

《鏡頭設計》的核心價值在於構建了 “技術服務藝術，藝術引領技術” 的雙向賦能機制，

具體體現在兩個層面：

 技術層面：該書摒棄了 “純參數化” 的技術講解，如在講解景深時，不僅介紹 “光圈

與景深的反比關係”，更強調 “淺景深適用於突出人物情感，深景深適用於展示環境

與人物的關聯”，將技術參數與敘事需求直接綁定；

 藝術層面：該書拒絕 “純美學化” 的構圖空談，如在討論對稱構圖時，明確指出 “對

稱構圖的穩定感可用于表現權威（如《教父》中的教父鏡頭），但也可用於表現壓抑

（如《閃靈》中的酒店走廊）”，將視覺美學與敘事氛圍深度結合。

二、《鏡頭設計》第六章 “鏡頭構圖：空間關係” 的理論解構

第六章 “鏡頭構圖：空間關係” 共分為四節，分別從 “空間關係的敘事功能”“構成要

素”“設計原則”“常見誤區” 四個維度，構建了系統的空間關係理論體系。該章節的核心觀點可

概括為：“電影鏡頭的空間關係不是靜態的‘畫面佈局’，而是動態的‘敘事工具’，其本質是通過

視覺層次的設計，引導觀眾解讀人物關係、環境意義與主題隱喻”。

（一）空間關係的敘事功能：從 “視覺呈現” 到 “意義傳遞”

卡茨與菲奧拉萬蒂在第六章開篇便指出：“觀眾對電影的理解，本質是對‘空間’的理解 —— 人

物在空間中的位置、人物與環境的互動、空間層次的變化，都在無聲地講述故事”。基於此，

該章節將空間關係的敘事功能歸納為三類：

1. 塑造人物關係：空間距離即 “情感距離”

鏡頭內人物的空間位置與距離，直接映射其情感關係與權力結構，這一功能的核心邏輯

是 “空間近距性 = 情感親密性”“空間中心性 = 權力主導性”：

 情感關係的視覺化：當兩個人物處於 “中景重疊構圖”（如《泰坦尼克號》中傑克與

露絲在船頭的鏡頭，兩人身體部分重疊，前景無遮擋）時，空間距離的 “消失” 傳遞

出情感的親密；而當人物處於 “遠景分離構圖”（如《花樣年華》中周慕雲與蘇麗珍

在巷口的鏡頭，兩人分別處於畫面兩側，中間留有空白）時，空間距離的 “留白” 則

暗示情感的隔閡。

 權力結構的具象化：在表現權力關係時，空間關係常通過 “垂直層次” 或 “中心 - 邊

緣” 結構實現。如《教父》中 “教父辦公” 的經典鏡頭，教父處於畫面中心的前景位
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置，坐姿穩定，而家族成員分佈在中景與後景的邊緣，且多為站姿或半蹲姿態，“中

心 - 邊緣” 的空間結構與 “前景 - 後景” 的垂直層次，共同強化了教父的權力主導

地位。

2. 暗示敘事背景：空間環境即 “故事語境”

鏡頭的空間層次（前景、中景、後景）可作為 “敘事資訊載體”，補充劇本未直接說明的

背景資訊，實現 “環境敘事” 的功能：

 前景的 “暗示性”：前景作為鏡頭的 “視覺前景”，常通過 “遮擋物” 傳遞隱性資訊。

如《肖申克的救贖》中，安迪在監獄圖書館寫信的鏡頭，前景是堆疊的書籍與鐵窗

欄杆，書籍暗示安迪的 “精神追求”，鐵窗則暗示其 “囚禁處境”，前景的雙重意象為

後續 “越獄” 情節埋下伏筆；

 後景的 “補充性”：後景作為鏡頭的 “環境延伸”，可補充人物所處的時代背景或處境。

如《霸王別姬》中，程蝶衣在後臺化妝的鏡頭，中景是程蝶衣的面部特寫，後景是

鏡子中反射的戲服與 “文革” 標語，後景的標語既交代了時代背景，又暗示了程蝶衣

後續的悲劇命運。

3. 推動情節發展：空間變化即 “衝突升級”

空間關係的動態變化（如景深從深到淺、空間層次從完整到破碎）可作為 “情節推進信號”，

引導觀眾感知衝突的升級或轉折：

 景深变化与冲突升级：在《星球大战：帝国反击战》中，卢克与达斯・维达的光剑对

决场景，初期采用深景深构图，背景是帝国战舰的金属走廊，空间开阔，暗示冲突尚

未激化；随着对决升级，镜头逐渐转为浅景深，背景虚化，仅聚焦于两人的光剑与面

部表情，空间的 “收缩” 传递出冲突的 “白热化”；

 空間層次破碎與情節轉折：在《寄生蟲》中，金基宇一家在朴社長家躲避的場景，初

期空間層次清晰（前景是衣櫃，中景是家人躲藏的角落，後景是客廳），暗示 “暫時安

全”；當朴社長突然返回，鏡頭的空間層次被打破 —— 前景的衣櫃門被推開，中景的

家人暴露，後景的客廳燈光直射，空間層次的 “破碎” 直接推動情節從 “隱藏” 轉向

“暴露”。

（二）空間關係的構成要素：層次、景深與維度

第六章明確指出，電影鏡頭的空間關係由 “三大核心要素” 構成，三者相互作用，共同構

建從 “二維畫面” 到 “三維空間” 的視覺感知，其關係可概括為 “層次是基礎，景深是手段，

維度是目標”。

1. 基礎要素：前景、中景、後景的 “三層結構”

“三層結構”是空間關係的基礎框架，第六章將其定義為 “鏡頭內視覺資訊的‘垂直分佈’，

每一層都承擔特定的敘事功能”，具體分工如下表 2：

表 2. 空間關係的基礎框架“三層結構”
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空間層次 視覺位置 敘事功能 設計要點

前景 畫面靠近觀

眾的區域

1. 增加空間深度；

2. 傳遞隱性資訊（如遮擋物暗示

衝突）；

3. 引導觀眾視線

避免過度複雜，需與中景形

成 “互補” 而非 “干擾”，

常用小景深虛化或燈光弱

化

中景 畫面的核心

區域

1. 承載主要敘事動作（如人物對

話、動作）；

2. 聚焦觀眾注意力

需保持 “視覺中心性”，可

通過構圖對稱、色彩對比或

燈光強化突出

後景 畫面遠離觀

眾的區域

1. 補充環境資訊（如時代背景、

地點特徵）；

2. 暗示人物處境；

3. 營造氛圍

需與中景形成 “呼應”，避

免與前景、中景脫節，常用

淺色調或弱光處理，避免搶

鏡

2. 實現手段：景深的 “敘事化選擇”

景深作為 “控制空間層次清晰度的技術手段”，在第六章中被賦予了強烈的敘事屬性。該

書摒棄了 “深景深優於淺景深” 的絕對化認知，而是根據敘事需求將景深分為 “功能性景深”，

具體類型與應用場景如下：

 深景深（大焦距、小光圈）：指前景、中景、後景均清晰的景深效果，適用於 “環境

與人物緊密關聯” 的敘事場景。如《黃土地》中，農民在黃土高原上勞作的鏡頭，採

用深景深構圖，前景是黃土，中景是農民，後景是天空與山脈，三者均清晰，既展

示了人物的渺小，又凸顯了黃土高原的 “壓迫感”，環境與人物的關係通過深景深得

以強化；

 淺景深（小焦距、大光圈）：指僅中景（或前景）清晰，前景（或後景）虛化的景深

效果，適用於 “突出主體，弱化環境” 的敘事場景。如《重慶森林》中，梁朝偉飾演

的員警在便利店買罐頭的鏡頭，採用淺景深構圖，中景的員警面部清晰，前景的貨

架與後景的顧客均虛化，既聚焦于員警的孤獨表情，又通過虛化的環境暗示其 “與世

界的疏離感”；

 選擇性景深（動態光圈控制）：指通過動態調整光圈，實現 “清晰區域從前景轉向中

景” 或 “從後景轉向中景” 的景深效果，適用於 “敘事焦點轉移” 的場景。如《無間

道》中，陳永仁與劉建明在天臺對峙的鏡頭，初期景深聚焦於中景的兩人，前景與

後景虛化；當劉建明拿出槍時，景深動態轉向前景的槍口，再轉回中景的兩人面部，

通過景深的 “轉移”，引導觀眾注意力從 “對峙” 轉向 “衝突升級”。

3. 最終目標：二維畫面的 “三維維度構建”

電影鏡頭本質是 “二維平面”，而空間關係的最終目標是通過 “視覺錯覺” 構建 “三維空間
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感”，第六章將這種 “維度構建” 的方法歸納為三類：

 透視法：通過 “近大遠小” 的透視規律，構建空間的縱深感。如《公民凱恩》中，凱恩

在城堡走廊的鏡頭，採用低角度拍攝，走廊的柱子從前景到後景逐漸變小，形成強烈

的透視效果，既展示了城堡的 “空曠與冰冷”，又暗示了凱恩的 “孤獨與權力的空洞”；

 重疊法：通過 “前景遮擋中景，中景遮擋後景” 的重疊關係，構建空間的層次感。如《老

無所依》中，殺手在酒店房間外等待的鏡頭，前景是門框，中景是殺手的剪影，後景

是房間內的燈光，門框遮擋殺手，殺手遮擋後景燈光，三層重疊關係既營造了 “窺視感”，

又構建了 “門外 - 門內” 的空間對立；

 陰影法：通過燈光製造的陰影，強化空間的立體感。如《蝙蝠俠：黑暗騎士》中，蝙

蝠俠與小丑在審訊室的鏡頭，側光從左側照射，蝙蝠俠的左側面部（前景）處於亮部，

右側面部（中景）處於陰影中，小丑的面部則完全處於陰影（後景），陰影的 “分佈差

異” 既構建了空間的前後層次，又暗示了 “正義與邪惡” 的對立。

（三）空間關係的設計原則：敘事優先與視覺平衡

第六章在強調空間關係 “敘事功能” 的同時，也提出了兩大核心設計原則 ——“敘事優先

原則” 與 “視覺平衡原則”，二者共同確保空間關係既 “服務敘事”，又 “符合觀眾視覺認知”。

1. 敘事優先原則：“有用” 優於 “好看”

該原則是第六章的核心準則，卡茨與菲奧拉萬蒂明確指出：“鏡頭構圖的‘美’，不在

於對稱或華麗，而在於是否能高效傳遞敘事資訊。一個不符合敘事需求的‘完美構圖’，是

無效的構圖”。這一原則的實踐要求包括：

 拒絕 “為對稱而對稱”：對稱構圖雖具有穩定感，但若敘事需求是 “衝突” 或 “不安”，

則需採用非對稱構圖。如《閃靈》中，丹尼在酒店走廊騎車的鏡頭，採用非對稱構

圖，丹尼處於畫面左側，右側是空曠的走廊，空間的 “失衡” 傳遞出 “不安感”，符

合恐怖敘事的需求；

 避免 “為層次而層次”：空間層次的設計需以 “敘事資訊需求” 為前提，不可盲目增

加層次。如《拯救大兵瑞恩》中，諾曼地登陸的混亂場景，鏡頭僅保留 “前景（海水

與血跡）” 與 “中景（士兵）” 兩層結構，後景虛化，既避免了資訊超載，又聚焦於

“戰爭的殘酷”，符合敘事需求。

2. 視覺平衡原則：“有序” 優於 “雜亂”

“視覺平衡” 並非指 “對稱”，而是指鏡頭內視覺元素（人物、物體、色彩）的分佈 “符

合觀眾的認知習慣”，避免因資訊雜亂導致觀眾理解障礙。第六章將視覺平衡的實現方法歸納

為兩類：

 重量平衡：根據視覺元素的 “視覺重量”（如大小、色彩、亮度）進行分佈。如《天

使愛美麗》中，艾米麗在咖啡館的鏡頭，艾米麗（中景，亮色衣服）處於畫面右側，

左側前景是一杯紅色咖啡（高飽和度色彩），右側的 “人物重量” 與左側的 “色彩重

量” 形成平衡，既突出了艾米麗的主體地位，又避免了畫面的 “右重左輕”；

 視線平衡：根據人物的 “視線方向” 進行構圖。如《花樣年華》中，蘇麗珍在辦公室

打電話的鏡頭，蘇麗珍的視線向左，畫面左側留有一定 “空白區域”，形成 “視線 - 空

白” 的平衡，避免觀眾因 “視線受阻” 產生不適，同時空白區域也暗示了 “她對周慕
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雲的思念”。

三、第六章理論的實踐驗證：經典電影案例分析

第六章的空間關係理論並非抽象的理論構建，而是對電影創作實踐的系統總結。本節選

取《教父》（1972）、《寄生蟲》（2019）、《情書》（1995）三部不同類型、不同文化背景的經典

電影，從 “權力敘事”“階級隱喻”“情感表達” 三個維度，驗證空間關係理論的實踐價值。

（一）深景深與權力敘事：《教父》中的 “空間中心性” 設計

《教父》作為 “黑幫電影的標杆”，其鏡頭設計完美踐行了第六章 “深景深服務於權

力敘事” 的理論。导演弗朗西斯・福特・科波拉与摄影师戈登・威利斯通过 “深景深 + 中心

构图” 的空间关系，将 “柯里昂家族的权力结构” 转化为可视化的视觉语言。

以影片开篇 “教父唐・柯里昂主持婚礼” 的经典镜头为例：

 空間層次設計：前景是教父坐在辦公桌後，雙手交叉，姿態穩定；中景是養子湯姆

（律師）與長子桑尼，分別站在教父兩側，身體微前傾；後景是家族成員與賓客，

分佈在房間的邊緣，或坐或站，視線均朝向教父。三層結構清晰，形成 “中心 - 邊

緣” 的空間格局；

 景深選擇：採用深景深構圖（焦距 50mm，光圈 f/8），前景的辦公桌、中景的人物、

後景的賓客均清晰，既展示了婚禮的 “家族聚會” 屬性，又通過 “全清晰” 的空間，

強化了教父對整個場景的 “掌控力”—— 無論前景、中景還是後景，所有元素都在教

父的 “視覺管轄” 範圍內；

 敘事功能實現：該鏡頭未通過臺詞說明 “教父的權力地位”，而是通過空間關係直接

傳遞：教父的 “中心位置” 與 “前景優先順序”，使其成為鏡頭的視覺核心；中景人

物的 “前傾姿態” 暗示對教父的 “服從”；後景人物的 “邊緣分佈” 與 “朝向視線”，

暗示其 “受教父支配”。這種空間關係設計，比臺詞更直觀、更有力地構建了教父的

權力形象，完美契合第六章 “空間關係即敘事語言” 的理論。

（二）空間層次與階級隱喻：《寄生蟲》中的 “垂直空間” 構建

《寄生蟲》作為探討 “階級差異” 的電影，其鏡頭設計以 “垂直空間關係” 為核心，通過

“前景 - 中景 - 後景” 的層次差異，將 “富人與窮人的階級鴻溝” 轉化為視覺化的空間隱喻，

這與第六章 “空間環境即故事語境” 的理論高度契合。

影片中 “朴社長家與金基宇家的空間對比” 是典型案例（表 3）：

表 3. “朴社長家與金基宇家的空間對比”

空間類型 空間層次設計 景深選擇 燈光設計 階級隱喻

朴社長家（富人

空間）

1. 前景：開闊的

庭院、草坪；2. 中

景：明亮的客廳、

多採用深景深，

前景的庭院、中

景的人物、後景

以自然光為主，

燈光均勻，無明

顯陰影，營造

空間的 “開放與

明亮” 象徵富人

的 “特權與安全
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開放式廚房；3.

後景：二樓臥室、

地下室（隱藏空

間）。空間層次

“開放且完整”，

無遮擋物

的房間均清晰，

展示空間的 “通

透感”

“明亮、乾淨” 的

氛圍

感”，後景的 “隱

藏地下室” 則暗

示階級的 “隱秘

剝削”

金基宇家（窮人

空間）

1. 前景：低矮的

窗戶、堆積的雜

物；2. 中景：狹

窄的房間、擠在

一起的家人；3.

後景：低矮的天

花板、漏水的管

道 。 空 間 層 次

“封閉且破碎”，

前景常被雜物遮

擋

多採用淺景深，

僅中景的家人清

晰，前景的雜物

與後景的天花板

虛化，強化空間

的 “壓抑感”

以人造光為主，

燈光昏暗，陰影

明顯，營造 “陰

暗、潮濕” 的氛

圍

空間的 “封閉與

陰暗” 象徵窮人

的 “生存困境”，

前景的 “雜物遮

擋” 則暗示階級

的 “物理阻隔”

這種 “垂直空間” 的對比設計，無需臺詞解釋 “階級差異”，觀眾通過空間層次、景深、

燈光的差異，即可直觀感知富人與窮人的生存處境。如影片中 “金基宇一家在半地下室中吃飯，

窗外的醉漢在小便” 的鏡頭，前景是窗戶與醉漢的腿，中景是金基宇一家，後景是低矮的天花

板，前景的 “入侵式” 構圖與後景的 “壓迫式” 空間，共同傳遞出窮人 “生存空間被擠壓” 的

階級困境，這正是第六章 “空間關係傳遞隱性敘事” 理論的實踐典範。

（三）人物 - 環境互動與情感表達：《情書》中的 “空寂空間” 設計

《情書》作為 “純愛電影的經典”，其鏡頭設計以 “人物與環境的空間互動” 為核心，通

過 “空寂空間” 的營造，傳遞 “思念與遺憾” 的情感，這與第六章 “空間變化即情感變化” 的

理論高度契合。

影片中 “渡邊博子在雪山下呼喊‘你好嗎’” 的鏡頭是典型案例：

 空間層次設計：前景是博子的背影，中景是覆蓋積雪的原野，後景是高聳的雪山與

陰沉的天空。空間層次 “簡潔且空曠”，僅保留 “人物 - 原野 - 雪山” 三層結構，無

多餘元素；

 景深選擇：採用深景深，前景的博子、中景的原野、後景的雪山均清晰，空間的 “空

曠感” 被最大化，人物在空間中顯得 “渺小”；

 情感傳遞：博子的 “背影”（前景）與 “空曠的原野”（中景）形成對比，人物的 “靜

態” 與雪山的 “永恆” 形成呼應，空間的 “空寂感” 直接轉化為 “思念的孤獨感”。

當博子呼喊 “你好嗎” 時，聲音在空曠的空間中回蕩，無回應，空間的 “無回應性” 進

一步強化了 “遺憾” 的情感 —— 這種 “人物與空間的互動”，無需臺詞說明 “思念

之深”，觀眾通過空間的 “空寂” 即可感知情感的重量，完美踐行了第六章 “空間關

係傳遞情感” 的理論。
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四、第六章在全書體系中的定位與學術延伸

第六章 “鏡頭構圖：空間關係” 並非孤立的章節，而是《鏡頭設計》全書 “從構思到螢幕”

流程的核心樞紐。同時，該章節的理論也存在一定局限，為數位時代電影鏡頭設計的研究提

供了延伸空間。

（一）承上啟下：連接 “構思” 與 “實現” 的核心樞紐

從全書體系來看，第六章的空間關係理論具有 “承上啟下” 的關鍵作用：

 承上：承接前期 “構思階段” 的敘事需求。第一章 “劇本分析” 中提取的 “人物關係、

主題隱喻”，需通過第六章的空間關係轉化為視覺語言。如《教父》劇本中 “教父是

家族核心” 的敘事需求，通過第六章的 “中心 - 邊緣” 空間結構實現視覺化；

 啟下：為後期 “實現階段” 的技術選擇提供導向。第七章 “攝影技術” 中的焦距、光

圈選擇，第八章 “燈光設計” 中的光影分佈，均需以第六章的空間關係設計為目標。

如《寄生蟲》中 “窮人空間的壓抑感”，需通過第七章的 “小焦距、大光圈”（淺景深）

與第八章的 “昏暗燈光” 實現。

這種 “承上啟下” 的定位，使第六章成為全書 “技術 - 藝術 - 敘事” 三者融合的核心載

體，也使其成為電影創作者從 “文字構思” 到 “影像呈現” 的必經環節。

（二）理論局限：數位時代空間設計的 “缺失”

《鏡頭設計》出版於 21 世紀初，受限於當時的電影技術，第六章的空間關係理論主要

基於 “傳統實拍電影”，對數位時代的 “虛擬空間設計” 涉及較少，存在兩大局限：

 虛擬製片中的空間互動缺失：隨著 StageCraft（虛擬製片技術）的普及，電影空間從

“實體場景” 轉向 “虛擬場景”，觀眾與空間的關係從 “被動觀看” 轉向 “主動互動”

（如 VR 電影）。第六章的 “靜態空間層次” 理論無法覆蓋 “互動式空間” 的設計需

求，如《曼達洛人》中，虛擬場景的空間層次可即時調整，傳統的 “前景 - 中景 - 後

景” 結構需轉化為 “動態層次”，這是第六章理論未涉及的；

 數位合成中的空間真實感缺失：第六章強調 “空間層次的物理真實性”，如前景與中

景的 “遮擋關係” 需符合物理規律。但在數位合成電影中，空間層次常通過後期合成

實現，如《阿凡達》中潘朵拉星球的場景，前景的植物、中景的納美人、後景的懸

浮山均為數位合成，其 “空間關係” 更注重 “視覺真實感” 而非 “物理真實性”，第

六章的 “實體層次” 理論需進一步拓展為 “視覺層次” 理論。

（三）學術延伸：空間關係與觀眾認知心理的結合

第六章的空間關係理論可與 “觀眾認知心理學” 結合，形成新的研究方向。根據認知負荷

理論，觀眾在觀看電影時，其認知資源是有限的，空間關係的設計需 “優化認知負荷”，使觀

眾能高效獲取敘事資訊：

 深景深與認知參與：深景深鏡頭提供的 “全清晰” 空間資訊，需要觀眾主動分配認知

資源，解讀前景、中景、後景的關聯，適用於 “需要觀眾思考的敘事場景”（如懸疑

片）；

 淺景深與認知引導：淺景深鏡頭通過 “虛化非核心區域”，減少觀眾的認知負荷，引

導其注意力聚焦於中景的核心資訊，適用於 “需要觀眾共情的敘事場景”（如愛情片）。
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這種 “空間關係 - 認知負荷” 的關聯研究，既拓展了第六章理論的學術邊界，又為數位

時代電影鏡頭設計提供了 “觀眾導向” 的實踐路徑。

五、結論

《電影鏡頭設計：從構思到螢幕》以 “流程化敘事” 為核心，構建了技術、藝術與敘事融

合的鏡頭設計體系，而第六章 “鏡頭構圖：空間關係” 是該體系的核心濃縮。通過理論解構可

見，該章節將空間關係從 “視覺美學” 提升為 “敘事工具”，明確了其在塑造人物關係、暗示

敘事背景、推動情節發展中的核心功能，並通過 “三層結構”“功能性景深”“三維維度構建” 三

大要素，與 “敘事優先”“視覺平衡” 兩大原則，形成了系統的理論框架。

結合《教父》《寄生蟲》《情書》的案例驗證可知，第六章的空間關係理論具有極強的實

踐價值 —— 它能將抽象的敘事需求轉化為具象的視覺語言，使鏡頭不僅 “好看”，更 “有用”。

同時，該章節在全書 “承上啟下” 的定位，使其成為連接電影構思與螢幕呈現的關鍵紐帶。

儘管該章節存在 “數位時代空間設計缺失” 的局限，但這也為後續研究提供了方向。未來，

將第六章的空間關係理論與虛擬製片、認知心理學結合，既能豐富電影鏡頭設計的理論體系，

又能為數位時代電影創作者提供更具針對性的實踐指南。

總之，《鏡頭設計》第六章的空間關係理論，不僅是電影鏡頭設計的 “實踐手冊”，更是理

解電影 “視覺敘事邏輯” 的關鍵鑰匙，其 “敘事優先” 的核心理念，將持續為電影創作與研究

提供重要啟示。
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