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　 　 　 　 主持人语： 蒙古民族富有传奇色彩， 曾培育出 “一代天骄” 成吉思汗， 震撼欧亚大陆。 蒙古

民族的灿烂文化植根于广袤草原， 独具风采。 该民族能歌善舞， 在音乐作曲、 绘画雕刻、 文学

电影等领域才华横溢。 当一部部散发着草原生活浓郁气息的蒙古族电影映入眼帘， 雄浑刚健之

美令人赏心悦目。 蒙古族电影的独特视角和鲜明民族风格， 形成一道绮丽的风景线。 蒙古族电

影的迅速发展， 引起了研究者们的频频关注。 为此， 上海戏剧学院主办 《蒙古族电影国际研

讨会》， 三十多位来自内蒙古自治区、 上海和蒙古国的专家集聚一堂， 研究已有成就， 展望未

来发展。 在此发表的三篇论文选自研讨会的成果， 希望能对蒙古族电影的发展有所贡献。
———主持人： 张仲年

新中国成立以来蒙古族题材电影中的文化身份表达
陈犀禾　 程　 功

摘　 要： 纵观新中国成立以来的蒙族题材电影， 不难看出由意识形态主导的红色银幕表达逐渐演变为了

多元化的关于自然、 历史和性别的民族话语。 这种变化将蒙族的历史纳入中华民族历史的宏大叙事， 蒙族独

特文化表达成为了华语电影文化身份表达的一部分， 蒙族的历史成就映射了当下的中国梦。 新世纪以后， 蒙

族题材影片朝着全球化、 类型化方面发展， 文化身份表达的方式和题材日趋多元化。
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中国的蒙古族题材电影通常以内蒙古草原为故事发生背景， 以蒙古族人民为主角， 表现他们的生产生

活， 表达特定的蒙古族风俗与习惯。 据程季华先生主编的 《中国电影发展史》 记载， 我国第一部少数民族

文学剧本 《塞上风云》 诞生于 １９３７ 年 ８􀆰 １３ 事变前后， 由编剧阳翰笙撰写。 １９４０ 年， 导演应为云将其拍摄

成同名电影， 由影星舒绣文、 梨莉莉、 周伯勋等出演。 影片呈现了真实的蒙古草原环境。 由于时值抗日战

争， 影片很自然地将抗日的主题融于情节中， 由此， 中日之间的国家矛盾与蒙日之间的民族矛盾实现了统

一， 呼应了当时国内的团结一致抗日的主流思潮。［１］影片于 １９４２ 年上映， 获得了极大的成功， 也为建国后

的民族电影奠定了类型与叙事的模式与机制。 建国以后， 蒙古族电影的民族话语传达从 “被动刻板” 走向

了 “主动表达”， 其民族文化的表达也随着社会价值体系的变化而嬗变着。

综合而言， 新中国成立以来蒙古族题材电影大致在四个层面上表达其文化身份： 首先是国族话语与政

治话语的统一表述。 主要表现在十七年电影与新时期的主旋律影片中， 延续建国前 《塞上风云》 的国家 ／

民族合一抗击外敌侵略的叙事模式， 基于 《蒙古春光》 修改重映后的 《内蒙古人民的胜利》 的阶级斗争

的类型套路， 将民族概念与国族统一， 将民族矛盾转化为阶级矛盾或国族矛盾， 将蒙古族的民族表达纳入

国族话语的体系中。 由此， 蒙古族的统一转化为了国家的统一， 最终， 民族话语与主流意识形态融合。

第二个层面的文化身份表达则集中于蒙古族独特的自然观和天人观。 现代城市文明与游牧草原文明的

冲突成为影片主题。 全球化的今天， 现代性不可避免地渗透到草原。 因此， 汉族导演外观式与蒙古族导演

基金项目： 上海市教委 “０８５” 工程和一流学科建设资助项目阶段性成果； 上海市重点学科建设 “电影学” 资助项目 （Ｓ３０１０３）
阶段性成果之一。
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自省式的忧虑呈现在蒙古族的影像中。 自由的草原文化与现代文明的冲突 （ 《季风的马》、 《长调》 等）；

对蒙族 （自然） 文化的眷恋和回归 （ 《黑骏马》、 《猎场扎撒》、 《长调》 等）； 蒙与汉 ／ 现代与古老的交流

碰撞 （ 《天上草原》、 《绿草地》 等） 成为电影集中表达的主题。

第三个层面的民族话语则聚焦民族历史的回溯。 表现为宏大蒙古族历史的史诗般展现， 对强大的蒙古

族历史的追溯与礼赞 （《悲情布鲁克》、 《一代天骄成吉思汗》、 《成吉思汗的水站》 等） 成为了电影民族文

化身份表达的焦点。

最后一个层面集中探讨性别与家庭。 蒙古族家庭结构的夫妻情感 （ 《图雅的婚事》、 《悲情布鲁克》

等）； 兄弟情谊 （ 《天上草原》、 《一代天骄成吉思汗》 等）； 母子眷恋 （ 《内蒙古人民的胜利》、 《黑骏马》、

《一代天骄成吉思汗》 等）； 父子传承 （ 《天上草原》 等）； 自由的草原文化与现代文明的冲突 （ 《季风的

马》、 《长调》 等）； 蒙与汉 ／ 现代与古老的交流碰撞 （ 《天上草原》、 《绿草地》 等） 成为电影集中论述的

民族文化话语。 在这个层面中， 一方面爱情、 友情、 亲情、 家庭、 社区 （部族） 等话题具备普世性， 传达

出人类共有的、 能唤起普遍观众认同的情感特质； 另一方面， 在处理这些关系时， 电影融合了蒙古族特有

的民族文化， 和汉族的银幕呈现有所不同 （虽然从某方面看来， 呈现出民族特殊性， 不免令人怀疑陷入刻

意猎奇或故意迎合的窠臼， 但不可否认， 在这些电影中， 民族话语的呈现的确有其文化的特殊方面）。

蒙古族的民族文化博大精深， 因此在银幕中， 往往呈现出多远的文化特质， 传达不同层面的民族话

语。 如拍摄于 ８０ 年代的 《骑士啊， 荣誉》 作为主旋律电影， 延续了十七年电影的创作模式， 将民族话语

纳入主流意识形态的表达体系中， 但同时既有蒙古族特殊的兄弟情谊表达， 也有蒙古人独特的豪爽、 粗狂

的民族文化特点。 纵观建国以来的蒙古族电影， 依据上述民族话语的表述归类， 我们基本可以厘清一条中

国蒙古族电影的民族话语的表述线索。

一、 意识形态表述与民族话语的置换：
红色蒙古的银幕表达 （１９４９—１９８４ 年）

　 　 建国后， 新中国的第一部少数民族题材电影即是蒙古族题材的电影 《内蒙古人民的胜利》。 １９４８ 年，

中国中央宣传部颁布了 《关于电影工作的指导》 指导电影创作。 一年后， 即 １９４９ 年， 东北电影制片厂开

始筹拍新中国第一部少数民族题材电影 《内蒙春光》， 由于学伟担任导演。 影片于 １９５０ 年拍摄完成， 并在

北京上映， 这就是日后的 《内蒙古人民的胜利》 的第一版。 影片初版将内蒙古王爷设定为最大的反面角

色， 将阶级斗争作为影片的主要情节矛盾和主题线索。 影片上映后， 反响热烈， 但好景不长， １９５０ 年 ５ 月

６ 日， 电影被认定在民族政策上有失误， 需要重新修改， 周恩来总理亲自对影片修改做出指示。［２］

从创作时间上看， 影片自拍摄到完成， 历经了中国建设新政权的巨大变化， 横跨了新旧两个中国。 因

此影片的主要出发点在于歌颂新政府， 赞美民族团结， 向主流意识形态靠拢。 影片修改后， 一方面， 弱化

了蒙古王爷的反面形象， 塑造了他优柔寡断的摇摆性格， 同时增设了亲共 ／ 亲国正反两个蒙古 “军师” 形

象。 由此， 淡化民族内部的阶级矛盾， 安抚蒙古族中上阶层的人民， 借此传达民族团结的主题。 另一方

面， 国民党的杨先生作为最大的反派角色， 代表了旧政权 （党）， 象征性地将蒙汉矛盾转化为旧政党与蒙

古之间的矛盾， 和解了新政权 （党） 与蒙古之间的矛盾， 即阶级 （资产阶级 ／ 无产阶级） 与党派 （国 ／ 共）

斗争为影片的另一个主题。 如学者李奕明所言， “ （ 《内蒙古人民的胜利》 ） 为’ 十七年’ 的少数民族题材

电影提供了一部与 《白毛女》 同等价值的经典型范本之作———它既有 《白毛女》 式的阶级分析和阶级斗

争的剧作冲突， 同时又加进了对党的政策来说必不可少的统一战线内容。” ［３］ 自此， 《内蒙古人民的胜利》

将少数民族文化置换为意识形态表达， 将蒙古文化归于少数民族文化的大系列中， 能表达其民族话语的仅
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仅限于少数民族的爱情情节与民族视听符号 （草原、 蒙古包、 马匹、 民族服装、 民族音乐等）。 其创造的

意识形态置换民族话语的类型范式成为了少数民族题材的主旋律电影的样本。

从主题情节的意识形态功能来看， 十七年期间拍摄的另外几部重要的蒙古族题材的电影， 如 《草原晨

曲》、 《鄂尔多斯风暴》 等影片， 都延续了 《内蒙古人民的胜利》 的叙事模式。 如在上述十七年电影中的

角色设置上， 首先设定一个蒙古族的先进分子， 他属于蒙古下层阶级 （无产阶级）， 率先接受 （或成为）

共产党员， 担任民族 （政权） 融合的纽带。 接着设置一位蒙古族下层阶级的落后分子， 他或对汉族存有偏

见 （ 《内蒙古人民的胜利》 ）， 或易于受骗， 立场摇摆 （ 《草原晨曲》 ）， 最终由于蒙古族先进分子的牺牲

（受伤）， 后进分子最终悔悟， 摆脱反面人物 （国民党或右派分子等） 的教唆， 投入新政权的怀抱。 共产

党和新政权是影片最为正面的集团， 引导着蒙古人民走向解放与现代。

反面集团按 “危害” 程度分为两类， 最大的反面集团是日本侵略者、 国民党或反动政府； 然后是摇摆

不定， 或从中作梗的蒙古贵族、 知识分子和宗教人士。 由此， 家国矛盾、 党派矛盾、 阶级矛盾和民族矛盾

在意识形态层面上形成统一， 最终正面集团战胜反面集团， 象征性地解决了蒙古族与汉族的矛盾， 将蒙古

族归于大中华和新中国的文化版图中。

爱情的段落， 常作为正面人物悔悟和斗争的动机 （ 《内蒙古人民的胜利》、 《鄂尔多斯风暴》 ）， 或者

通过蒙汉的联姻实现民族融合 （ 《草原晨曲》 ）。 爱情与婚姻在电影中的叙事和主题作用在于实现民族融

合 （蒙汉联姻）， 婚姻成为政治寓言， 其政治意义大于个人意义， 这明显区别于近年来的蒙古电影对于婚

姻与爱情的表达 （如 《图雅的婚事》 中的婚姻则更多带有家庭伦理的色彩， 凸显出蒙古民族家庭间的道

德与情感冲突）。

虽然十七年时期， 蒙古族题材影片在主题表述上有着意识形态僵化的程式化表达， 但值得指出的是，

在视听呈现方面， 这些蒙古族题材影片也有精彩之处。 如 《草原晨曲》 开篇精彩的一段人与马的运动镜头

的拍摄， 精彩地展现出蒙古族人民自由豪迈的民族特质。 在音乐方面， 《草原晨曲》、 《十五的月亮》 等歌

曲作为时代的经典， 流传至今。

新时期后， 《骑士的荣誉》、 《祖国啊， 母亲》 等 ８０ 年代的蒙古族主旋律题材电影依然延续了十七年

电影的意识形态功能。 蒙古族与共产党从误解到和解， 最终因为蒙古族中进步角色的牺牲， 蒙古族同胞醒

悟， 加入共产党， 与新政权 （汉族） 融为一体， 如 《骑士的荣誉》 中， 蒙古族的部队最终加入共产党，

放弃了蒙古族传统服装， 穿上了八路军的军服。 而他们的军歌也由民族音乐转化为八路军军歌， 这意味着

民族话语最终被主流意识形态话语所置换。 《祖国啊， 母亲》 中， 蒙古贵族与国民党的合作延续了 《内蒙

古人民的春天》 的叙事模式， 而女主角三单重回王府探听敌情的情节也与 《鄂尔多斯风暴》 中乌云花重

回王府的情节如出一辙。

“十七年” 时期蒙族电影在民族文化的表达上， 常有固定的民族符号 （民族服装、 蒙古包、 草原、 马

场等）。 新时期以后有了新的发展， 不再是僵化外观式的民族符号。 知识分子、 宗教人士不再以反面人物

的身份出现， 而是正面或中立的人物。 蒙古族领袖人物的刻画方面， 在人物的外貌形象上， 添加了面部刀

疤等特征， 更凸现出蒙古族特有的粗犷、 豪迈、 直爽， 不拘小节的民族性格 （ 《骑士的荣誉》 １９８４ 年）。

虽然在叙事的意识形态表意中， 依然延续汉族八路军 “指导” 蒙族走向正途的套路模式， 但蒙古族开始在

银幕中呈现出一些民族的自觉性———其目的不再集中于抵御侵略， 而更注重有关民族复兴的情节表述。

在视听呈现方面， ８０ 年代的蒙古族主旋律电影也有所发展。 在影像上更多采用大全景， 低角度的拍摄

方式， 展现辽阔的大漠风情。 音乐则摒弃了十七年时期电影 “大合唱式” 的表演， 而改为民歌独唱或对唱

的形式。 这些转变， 也与 ８０ 年代开始反思文革， 凸显个人， 呼唤新的社会思潮， 引入新的电影理念的时

５０１



浙 江 传 媒 学 院 学 报 第 ２１ 卷

代背景有关。 但总体而言， 这个时期的蒙古族题材电影多注重政治－国家身份， 强调蒙汉一体， 即对于

“红色蒙古” 合法性的银幕表达。

二、 蒙族独特的文化身份呈现：
自然－天人观 ／ 民族－历史 ／ 家庭－性别 （１９８４ 年以后）

　 　 新时期以后， 蒙族电影有了更多层面的文化身份表达， 综合而言， 这些蒙族电影从自然－天人观、 民

族－历史以及家庭－性别三个层面， 表现其独特的民族文化身份。

建国初期， 百废待兴。 当时的现代化是被歌颂赞扬的， 蒙古族作为边疆草原 （落后） 必须接受中心城

市 （进步） 文化的改造。 新时期以后， 随着现代化与城市化进程的加快， 草原文化的消逝， 现代化所带来

的弊端， 游牧文化与现代文化的冲突与碰撞， 引起了创作者的重视和忧思。 首当其冲的是 １９８４ 年田壮壮

导演的 《猎场扎撒》。 作为第五代导演的代表人物， 田壮壮以纪录片式的叙事风格， 展现蒙古牧场。 表现

出民族与现代性的冲突。 这也是之后许多蒙族电影共同表达的主题。 至此， ８０ 年代以后的蒙古题材电影在

主题上， 从十七年时期民族－政治－国家的视野转向更为丰富的层面， 回归人文和民族身份的起点， 探讨蒙

古民族与历史、 自然以及社会群体与个体间的关系。

自然－天人观的文化身份表达首先是对现代性的表达与呈现。 我们可以从 《草原晨曲》 和 《季风中的

马》 中不同的表现方式上， 看出不同时期的蒙族题材电影对民族性与现代性的迥异的态度。 《草原晨曲》

中， 蒙族少女娜布其拦下了汉族勘探队成员张祥， 要求坐上汽车体验一下现代化。 在之后 “草原晨曲” 的

音画段落中， 摄影机模拟行驶中汽车内人物的主观视点。 汽车作为现代的代表， 进入草原， 给草原带来了

先进的文化， 与草原和谐共生， 在影片的后半段， 蒙族领导胡合劝说受到蒙蔽摇摆的牧民拉西宁布时， 影

片运用了激情高昂的对比蒙太奇说明现代化给草原带来的生机———胡合的画外音独白说明共产党带来了现

代化， 给草原人民带来了幸福生活， 画面则对比现代化的勘探设备与美丽的草原， 呈现出对现代化无限的

礼赞。

而拍摄于 ２００５ 年的 《季风中的马》 却正好与 《草原晨曲》 相反。 影片在声音设置， 视觉构图、 蒙太

奇组合段等方面多次呈现出对现代化入侵草原的无助与无奈。 如影片的开头， 画外音是日文广播， 然后转

为汉语广播， 最终转为英文广播， 镜头展现景深的大全景沙漠化的草场， 然后过渡到白马， 接着摇到女主

角身上， 开场即介绍了影片的主要角色和影片的主题， 预示着全球化和现代化不可避免地入侵了草原， 环

境恶化导致草场沙化， 最终草原文化因此消逝。 影片中， 有一个颇具意味的框架式构图画面， 镜头将静态

的白马框在门框外， 形成一种油画式的风格； 将美丽的草原生灵写意化， 进一步展现出现代化给草原带来

的毁灭。 影片的前半段， 有一段现代的高粱酒广告队敲锣打鼓开车汽车进驻草原， 却惊动了牧民的正常生

活， 险些吓坏了白马的蒙太奇段落。 一边是放着不伦不类的意大利歌曲， 敲锣打鼓， 喧闹的现代化车队，

另一半是受到惊吓的女主人公和白马。 对比之下， 显示出草原对于城市化入侵的无助。 影片的结尾， 白马

沿着马路缓缓从镜头纵深处向观众走来， 与 《草原晨曲》 中汽车进入草原形成了鲜明的对比， 展现出现代

文化与游牧文化的冲突。

９０ 年代以后的蒙族题材电影还注重民族语言文化的表述。 如 《黑骏马》、 《季风中的马》、 《长调》 等

影片， 均有蒙语的版本。 在 《黑骏马》 的开头， 随着主角白音宝力格低沉的叙述， 镜头以远景拍摄人物骑

着马匹回到故乡， 银幕中打出了蒙古文字， 即和影片寻找主题呼应的蒙族诗歌。 音乐也多用蒙古传统音

乐， 如蒙古长调等， 展现出意境悠远、 底蕴深厚的民族气息。 影片 《长调》 甚至将长调音乐作为古老蒙古

文化的象征， 女主角其其格离开城市， 回到草原， 才最终寻得了她的归属， 重新唱出长调。
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在叙事风格上， 这些影片也展现出蒙古游牧生活自由流动的特色， 即去情节化。 《黑骏马》、 《天上草

原》、 《季风中的马》、 《长调》、 《成吉思汗的水站》 等影片， 都没有强烈的戏剧性情节， 取而代之的是诗

意化、 云淡风轻的叙事风格。

在民族符码的表述上， 以上影片展现了蒙古族独特的祭祀风俗、 人与生灵的沟通等民族话语， 展现出

游牧民族特有的气息， 也传达出这些民族特质即将被城市化、 现代化同化而消逝的忧虑。

除了对民族性和蒙族天人观的表达与展现外， 蒙族电影也开始走向对历史的探索， 期冀以回顾历史的

方式， 来展现悠久文明， 确定其独特的民族性。 代表作品为蒙族导演塞夫麦丽斯的草原三部曲。 塞夫麦丽

斯本身为蒙古族导演， 对于其民族历史的呈现充满了民族自豪感。 这些影片以史诗的形式， 表现悠久与灿

烂的蒙族历史。 在 《东归英雄传》 （１９９３ 年）、 《一代天骄成吉思汗》 （１９９５ 年） 等影片中， 多用广角镜头

展现辽远的草原， 同时以黄红色为主的色调， 展现出影片的历史感和厚重感， 彰显出苍凉的影像风格。 这

些影片， 一方面以历史的眼光， 确立蒙族的民族性， 另一方面也具备一定的商业性， 带有类型片的痕迹，

具备独特的影像风格和叙事范式。

进一步而言， 与十七年时期僵化的民族和意识形态话语的简单置换不同， 这些对于蒙古历史追述的电

影在主题价值传递层面， 将蒙族历史纳入了中华民族历史的大范畴之内。 于是， 《东归英雄传》 （１９９３

年）、 《一代天骄成吉思汗》 （１９９５ 年） 等影片中蒙族统治者 （如成吉思汗） 成功被置换为中华民族的伟

大复兴。 在全球化的大背景之下， 这类蒙族电影对于悠久民族历史的追述， 更像是中国 （包括蒙族在内的

大中华） 保持民族独特性， 以及对于民族价值和历史重新塑造的历史新演。 换而言之， 蒙古的历史复兴梦

成为了中华民族伟大复兴梦的一部分。

在民族话语的表述上， 一些蒙古族题材的电影探讨了民族文化特色的家庭伦理话题， 平衡了民族特有

的情感特质与普世价值， 收到了良好的口碑， 甚至获得国际奖项的认可。 这些蒙族影片在某些方面表现了

民族文化的特殊性， 如 《黑骏马》 中对于女性贞洁的态度， 蒙族和汉族是完全不同的； 《图雅的婚事》

中， 嫁夫养夫的举措在汉族的伦理观中也是无法被认同的； 《天上草原》 中， 非血缘的父子关系也难以被

强调家族血脉的汉族文化所认同。 同时， 影片也展现了人类普遍的情感———即对家庭 （部族） 的责任、 对

爱情的向往、 对承诺的坚定等。

首先， 不同于农耕社会， 游牧民族的社区呈现为部族。 蒙古族人对部族的归属感极为强烈。 十七年电

影中， 对部族的归属被置换为对集体的归属， 新时期以来， 民族话语再度呈现出自觉性， 这集中体现在蒙

古族导演塞夫、 麦丽斯导演的 “草原三部曲”。 三部电影都表达了蒙古部族寻根、 复兴、 强大的主题。 在

电影中， 对于部族的忠诚， 是蒙古血性汉子的最高准则。 而另一方面， 虽然游牧民族不同于汉族， 但回归

部族 （故土）、 忠诚等主题元素则是大中华民族共享和普遍赞美的价值观。 因此， 其表达的民族话语能够

展现更加丰富的蒙族部族观念。

其次， 父子关系也是民族话语表述的一部分。 十七年电影中， 血缘上父的形象， 被党的领导所替代，

对于共产党的认同， 就是对父的认同。 新时期以来， 父的形象则更多地代表了蒙古古老的传统文化。 如

《季风中的马》， 父亲乌日根对草原文化抱有执著的眷恋； 《天上草原》 中， 雪日干真诚淳朴略显粗暴的教

育， 终于使汉族儿子虎子对蒙古文化产生认同。 蒙古男性隐忍、 粗犷、 执著的性格得到了更大的展现。

最后， 女性的母性光辉， 是蒙古族题材影片中温柔深沉的一抹亮彩。 《黑骏马》 中宽厚的老祖母；

《图雅的婚事》 中， 带夫再嫁， 独自承担起家庭重担的图雅； 《尼玛家的女人》 则讲述了一家三个寡妇；

《季风中的马》 中为家庭生计奔波的英吉德玛； 《一代天骄成吉思汗》 中睿智沉稳的诃额伦， 都散发出其

母性的光辉。 这种光辉， 都带着隐忍的特质， 一方面展现出蒙古族的性格特征， 另一方面则能很好地呼应
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观众的认同。 对于女性形象的表达， 蒙族电影塑造了很多很多区别于汉族的女性。 如图雅的再嫁、 《黑骏

马》 中女性失贞的表述等都与汉族的女性观有所区别， 展现出蒙古族女性大气、 豪放、 宽容的特点。

从以上论述中， 我们不难看出， 这些蒙族的家庭伦理的民族话语表达， 一方面传达了蒙古特有的民族

性格特质， 另一方面， 人类共通的情感也在其中得到展现， 能唤起广大观众的认同。 主创在把握民族特殊

性和情感普遍性方面找到了平衡的支点， 创作出了 《黑骏马》、 《图雅的婚事》、 《尼玛家的女人》 等优秀

的蒙古题材电影。

综合而言， ８０ 年代以后的蒙古影片显著变化在于注重其艺术性， 其主创如谢飞 （ 《黑骏马》 ）、 王全

安 （《图雅的婚事》 ）、 宁才 （《季风中的马》 ） 等导演都具备鲜明的作者气息， 创作视野也不再局限为意

识形态与民族话语的置换上； 另一方面， 主旋律蒙族电影也不再将蒙族与汉族对立 （汉族解救蒙族）， 而

是将蒙族的历史纳入中华民族历史的宏大叙事中， 蒙族曾经的辉煌成为了中华民族辉煌成就的一个重要组

成部分。 在性别与家庭的层面上， 也不再用家庭关系隐喻意识形态关系 （蒙汉对立与和亲）， 而是将性别

与家庭的题材置入民族文化的探讨中， 表达了普通个体面对民族文化被冲撞时所产生的矛盾和困境。

三、 未来的展望： 全球化、 多元化、 商业化

新世纪的到来， 全球化的步伐进一步加快。 客观而言， 任何力量都无法阻挡时代的巨轮， 蒙族文化也

会伴随着时间的发展而有新的发展， 展现出新的特质与魅力。 对于蒙族电影而言， 在创作方面， 一方面可

以挖掘更宽广的民族特质， 如全球化后， 蒙族文化新的特点， 接受了都市的蒙古族群， 该如何发展； 另一

方面加强国际合作， 如正在提上拍摄日程的 《狼图腾》 就是一部描述草原文化的国际商业制作； 在产业方

面， 则应推行更加专业的发行、 放映模式， 吸取国外成熟的经验 （如 《哭泣的骆驼》 作为一部纪录片， 成

功走向了世界）。

回顾蒙族文化的银幕表达从红色蒙古走向多元化的历史过程， 我们有理由相信， 随着国际间交流的日

趋频繁， 蒙古民族的影像文化会在银幕上得到更大的发展， 成为人类视听文化辉煌的一个篇章。
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