
مقدمة 
منذ بداية وجود الإنسان على الأرض وهو يبتكر طرق جديدة للتعبير عن أفكاره بصرياً، وكان الدين أو المعتقد من أول ما اتخذه الإنسان للتعبير عن ذاته. 
لطالما كان الدين حاضراً في جميع الطرق التي اتخذتها المجتمعات للتعبير عن نفسها، ويعد التعبير البصري إحداها، بداية من النحت على الجدران انتقالاً إلى أشكال الفن الأخرى من التماثيل واللوحات الفنية التي تتضمن الفنون التشكيلية وغيرها. والصورة الفوتوغرافية والانتاج السينمائي يعد أحد وسائل التعبيرالبصري الحديثة التي لها علاقة مباشرة الأشكال الفنية الأخرى مثل الفن التشكيلي، والتي أصبحت حالياً في متناول الجميع، فتجد المجتمع بمختلف طبقاته متأثراً أو مؤثراً في هذه الوسيلة إما مستهلك او منتج. 
تقوم هذه الدراسة على مناقشة دور السينما كوسيلة حديثة يستخدمها الإنسان للتعبير عن معتقده أودينه، ولفهم الموضوع بشكل مفصل يجب أن نتطرق إلى التالي: 
· كيف نتجت السينما وعلاقتها مع الفنون البصرية الأخرى.
· كيف تطرقت السينما إلى الدين وماهي أساليب وأشكال التعبير عنه.
· هل هناك اختلاف بين السينما كوسيلة تعبير بصري وباقي الفنون التي استخدمت قديماً.  
· الطريقة التي تم عرض الدين والمعتقد فيها في السينما العربية، السينما المصرية بالخصوص. 
بالطبع في المراحل الأولى من وجود الإنسان لم يكن هناك فن بالمعنى المفهوم لنا الآن، بل كان هناك استكشاف لوسائل وأدوات تعين الإنسان على الحياة. ومن ثم نشأ الوعي الخلاق لدى الإنسان الأول وعندها بدأ صناعة الأدوات.[footnoteRef:1] [1:  د. عز الدين اسماعيل، 1974، كتاب الفن والإنسان، الطبعة الأولى، دار القلم للنشر] 

وقد تنوعت أساليب التعبير التي استخدمها الإنسان، من نحت وصناعة تماثيل إلى رسومات أحفورية، حتى أصبح في وقتنا الحالي العديد من أشكال الفنون التي يستخدمها الإنسان للتعبير عن أفكاره، وواحدة من الفنون التي يستخدمها الإنسان في العصر الحديث هو الفن السينمائي أو التعبير بالصورة، حيث يعد واحد من أبرز الفنون المنتشرة بين المجتمعات على اختلافها سواء من ناحية انتاج أو من ناحية استهلاك، وأصبحنا في عصر لا يخلو من وسيلة عرض سينمائي. 

وحيث أن الفن الذي تعود بدايته منذ بداية حياة الإنسان، ويعبر فيها عن أفكاره ومعتقداته، حيث أن الإنسان بعدما استقر بعد اكتشاف الزراعة، صار مكوناً من مجتمعات، وهذه المجتمعات صارت لديها مشكلات، وأعراف وتقاليد تحكمها، وهذا أدى إلى نشوء وعي جديد، حيث أن الإنسان صار يواجه مشكلة مصيرية، وبدأت فكرة الموت والفناء من أبرز التساؤلات لديه، ومن هنا تولدت الشعور الديني لدى الإنسان وصار يبني المعابد، وينشئ مجموعة من الطقوس. [footnoteRef:2] [2:  د. عز الدين اسماعيل، 1974، كتاب الفن والإنسان، الطبعة الأولى، دار القلم للنشر] 

وبهذا كان الدين واحد من أبرز وأول ما حاول الإنسان التعبير عنه بفنه، وهو الذي ما زال حاضراً حتى الآن في كل أشكال الفن الموجودة حتى الآن، وبالطبع فإن الدين كان من المواضيع الرئيسية التي تناولتها السينما كواحدة من أشكال الفن، سواء كان ذلك بشكل واضح في الأفلام الدينية، أو بشكل ضمني في الأفلام من الأنواع الأخرى. 




الهدف من الدراسة
تهدف هذه الدراسة إلى إظهار المفارقة بين الدلالات الدينية في الأفلام السينمائية التي تعكس صورة المجتمع والواقع الحقيقي للمجتمع من خلال تحليل السينما كواحد من الفنون التي استخدمها الإنسان للتعبير عن أفكاره وأفكار مجتمعه، من خلال دراسة نموذج محدد وهو الأفلام السينمائية  العربية من خلال النموذج المصري، كونه هو الرائد العربي في مجال السينما، حيث سيتم الوقوف على الملامح الدينية في عينة من الأفلام المصرية، والنظر في الصورة التي أظهرتها السلسلة الفيلمية ومدى قربها للواقع العربي المعاش. 

حدود الدراسة 
عند طرح السينما لموضوع دراسة، فإن هناك مجموعة من الحدود المفروضة على الدراسة، حيث أنه عند دراسة السينما في العالم العربي، نجد أن الانتاج العربي  قليل جداً مقارنة بالانتاج العالمي، ومواضيعه متكررة بعض الشيء، وكما أن السينما العربية ما هي إلا تقليد لسينما الغرب، وهذا ما يجعل من الصعب قياس صورة المجتمع العربي من خلال الأفلام المنتجة، وكذلك الإشارة بشكل واضح للدلالات الدينية فيه. 
الطريقة المتبعة في الدراسة
اتعبت هذه الدراسة المنهج النوعي، حيث أنه تم تحليل الدراسات التي تحدثت عن السينما والدلالات الدينية والقيم التي تم التعبير عنها بصرياً. بالإضافة إلى تحليل بعض النماذج من السينما المصرية ودراسة الدلالات الدينية التي وردت فيها وكيف تم عرض المعتقد والدين في السينما العربية. 















الفصل الأول 
تعتبر السينما من بين أهم الفنون البصرية الحديثة التي ترتبط بالحياة اليومية لإنسان العصر الحديث ، بحيث كانت ولا تزال منذ نشأتها فناً شعبياً باميتاز ، يعبر عن واقع المجتمعات ويدافع عن أحلامهم وآمالهم ، ويعكس أحاسيسهم ومشاعرهم كمرآة عاكسة لواقع إنساني بكل مافيه ، حلوه ومره ، ولا يمكن بأيّ حال من الأحوال تجاهل الصورة السينمائية أو اختزالها أو تناسي دورها ، فهي تحمل مضامين مختلفة تعبر عن جوانب مختلفة من حياة الإنسان في مجتمعه.
إن ظهور السينما تاريخياً من حيث هي آلة، لم تكن لتقنع أهل المعارض الفنية من نقاد ومنظرين بوصفها فناً مستقلاً لذاته، فقد كان الهدف من اختراعها هو مساعدة العلماء المكتشفين على تسجيل أعمالهم المبتكرة وملاحظاتهم العلمية، ومما تجدر إليه الملاحظة ضمن هذا السياق أن المتتبعين لهذا الابتكار الجديد لم تتسنى لهم فرصة متابعة هذا المولود لإدراك ماهيته؛ بعد أن بات ينمو بشكل سريع ملفت للاهتمام، حيث لم يعلم هؤلاء المخترعون بأن ابتكاراتهم يمكن أن تحرك حياة العرض، فالسنيماتوغراف بالنسبة لهم، لم تكن سوى أداة مخبرية تسمح للعلماء والباحثين بتسجيل الظواهر المتحركة، وحتى نفهم الموضوع بشكل واضح، علينا أولاً أن نعرف الجذور التي أتت منها السينما، وكيف أصبحت فناً بحد ذاته، وماهو موقعها حالياً في العالم بشكل عام، والوطن العربي بشكل خاص، وأبعاد التأثير الذي تشغله السينما في المجتمعات المعاصرة. 
وبما أن الصورة الجديدة التي أنتجها أهل الاختصاص تتكون من مزيج متنوع من الفنون تذوب فيه جميع الخصائص وتتداخل فيه معظم الآليات فإن دهشتهم ظهرت على مستوى طرحهم لكثير من التساؤلات، خاصة تلك المتعلقة بدور الفنون الأخرى في إنتاج هذا الفن الجديد.
ومن جملة هذه التساؤلات، نورد على سبيل الذكر لا الحصر : كيف يمكن للصور أن تتحرك أمام أعيننا وقد كانت في الأصل عبارة عن صورة ثابتة؟ ثم كيف يمكن للإنسان أن يمثل الواقع عن طريق الفعل، علماً أن التمثيل وجد في المسرح؛ وتضاف إليها الصورة التي تظهر بتلك الكتابة الفيلمية المعروفة؟ دون أن ننسى  أن الكتابة هي أصل الرواية. هذه جل التساؤلات التي كانت في الأصل وفي الجوهر عن مكونات الصورة السينمائية.
لم يكن تثبيت الصورة عبر الشريط السينمائي، ثم إعادة تحريكها من جديد بالأمر السهل لدى المشتغلين في الحقل السينمائي، الشيء الذي أدى ببعضهم إلى السعي في تطوير آلة الكاميرا، وجعلها أيقونة أكثر حركية وجمالية مما كانت عليه من قبل، فلقد كان "جورج ميلس" مثلاً مولعاً بالألعاب السحرية والاستعراضات البهلوانية، وقد انتشر التوظيف الجماهيري لهذه الآلة من اجل التسلية. وصار مستقطباً لأكبر عدد ممكن من المشاهدين بمختلف مستوياتهم الاجتماعية والثقافية.[footnoteRef:3] [3:  أحمد بغالية، 2019، المرجعة المسرحية والروائية للقطة السينمائية، مجلة آفاق السينمائية] 

ويجد المتمعن في الاختراع السينمائي الجديد مرونة وتحرراً إبداعياً تاماً، وذلك من حيث توظيف الواقع ونسجه بالخيال بطريقة يستطيع من خلالها السينمائي أن يصور ما يريد متحرراً بذلك من القيود التي فرضتها الفنون الأخرى خاصة الرواية، والمسرحية، ومن هنا تأتي السينما بظهورها، لتكون أكثر شمولية في التعبير عن الهواجس الإنسانية، وإعطائها صبغة موضوعية، محاولة بذلك تعرية الواقع وكشف حقائقه الخفية أمام المشاهد.
كما تعد أفلام "الإخوة لوميير" المعروضة، بدائية في شكلها الأول لكنها تحمل بذور مختلف أنواع وسائل التعبير السينمائي، مثل اللقطات والمناظر وزوايا التصوير.
لكن بمرور الزمن ابتعد الجمهور على السينماتوغراف ، الشيء الذي جعل الشريط السينمائي يصل إلى طريق مسدود، وذلك راجع إلى افتقارها للمادة الخام التي تدفعها إلى التطوّر والاستمرار، وعليه لجأ صناع السينما أمام هذا الظفر إلى الفنون التعبيرية الأخرى، مثل المسرح والرواية.



السينما والأدب 
لعل من أبرز الفنون التي كانت وما زالت على علاقة مباشرة مع السينما هو الأدب، وخصوصاً الأدب الروائي، حيث أن كثيراً من النصوص الدبية والروائية تحولت إلى أفلام سينمائية، مثل فيلم فورست جامب وهو فيلم امريكي للمخرج روبرت زيمكس، تم انتاجه في عاد 1994م وهو مقتبس عن رواية بنفس اسم الفيلم للكاتب وينستون كروم عام 1986م. 
تعتبر الرواية إحدى أدوات تصوير التاريخ، وما يقال عن الرواية على وجه خاص يمكن أن نعممه على الأدب كونه مجال أساسي في معرفة الجوانب الاجتماعية ومدى حرصه على تجسيد تواعد سلوكه الاجتماعي، فمونتسيكيو مثلا يراه وسيلة مفضلة لوصف الكائن الإنساني ككائن اجتماعي ، وهو هنا يقصد بالأدب كذلك الكتابات الفلسفية وغيرها ، ولهذا عد تاريخ سوسيولوجيا الأدب في جانب كبير منه بأنه تاريخ أولئك الذين يريدون تفسير المجتمع بفضل الأدب.[footnoteRef:4] بناءً على رأي لوكا تش الذي قام بدراسة الرواية كنوع أدبي، والذي عمل على توضيح الفعل المتبادل بين الرواية الاجتماعية والرواية التاريخية. [4:  أحمد عاشوري، 2014، في سوسيولوجيا الأدب والفن السينمائي، مجلة آفاق سينمائية] 

ولأن الرواية إحدى أدوات تصوير التاريخ، وما يقال عن الرواية على وجه خاص يمكن أن نعممه على الأدب كونه مجال أساسي في معرفة الجوانب الاجتماعية ومدى حرصه على تجسيد تواعد سلوكه الاجتماعي، فمونتسيكيو مثلا يراه وسيلة مفضلة لوصف الكائن الإنساني ككائن اجتماعي ، وهو هنا يقصد بالأدب كذلك الكتابات الفلسفية وغيرها ، ولهذا عد تاريخ سوسيولوجيا الأدب في جانب كبير منه بأنه تاريخ أولئك الذين يريدون تفسيرالمجتمع بفضل الأدب.[footnoteRef:5] [5:  المرجع السابق] 

والأدب بوصفه ظاهرة من ظواهر هذا العالم ، وما من حقل اجتماعي أو أي حقل ذو صلة به إلا وأصبح مستهدفاً بالسؤال السوسيولوجي، وما تقول به سوسيولوجيا الأدب عموماً هو تعدد قراءات للمجتمع في شتى تحركا ته وتناقضاته، هذه الحركية هي التي تساعد في كل مرة في ميلاد جيل أدبي كرد فعل احتمالي على الواقع الاجتماعي كما يقول روبير اسكاريي ، انطلاقاً كذلك من أن الواقع ليس هو دائما ما يمكننا أن نعتقده بل هو كذلك ما يفترض أننا نفكر فيه كما يقول غاستون باشلار. 
وبناء على نظرية لوكا تش في الفن الروائي، فإنه يرى أن الرواية هي عملية تفاعليه بين الفرد والمجتمع، أو هي عملية انعكاسية لعالم مفكك، حيث أن فن الرواية ظهر في عصر النهضة وكتعبير نموذجي للنظام الرأسمالي فأبرزت معظم تناقضاته في شكل فني. 
ويرجع ذلك في أساسه إلى المعنى التي تعطيه الحياة عامة وهو معنى إشكالي ، فمثلاً في رواية دون كيشوت لسرفانتيس يظهر البطل محملا بعبء ثقيل كونه عبثا يبوث عن تيم ليس في إمكان العالم أن يوفرها له، الأمر الذي يبقيه في عزلة كاملة وهو في أوج حالته الدرامية التي تسبب له فيها الإنهزامات في المعارك الوهمية.[footnoteRef:6] [6:  المرجع السابق] 

وبناءً على ما سبق، إذا كان تعبير الأدب هو في الأصل تعبير عن هوية، فإن الفن والسينما لا يمكنها أن تخرج عن هذا الإطار ،وإذا كان الأدب أيضاً أو حتى علم الاجتماع الأدب هو علم يبحث في الواقع ويتخذ منه مختبراً ،فإن السينما والفن عموما تتطرق لمواضيع ذات صبغة واقعية وعالمية ،فهي كوسيلة اتصال جماهيرية تنقل ما هو موجود ،وتعبر عن الواقع المجتمعي ،وهي وإن اعتمدت على العمل الروائي الذي شأنه شأن أي عمل أدى تدخل في الواقع أو محاولة لرسم صورة لذلك الواقع ، يقول عبد الرحمن منيف: إن الروائي يحاول أن يعكس حقيقة أفكار الناس وأقوالهم وتصرفاتهم، ولا يريد أن يروج لفكرة أو تصرف "،غير أن السينما تستقل الشطر الأخير من كلام منيف وتعمل على ترويج فكر أو سلوك ما، بحالة فنية فيها إدهاش وجذب للجمهور وهي بهذه الحالة خدومة للأدب وللرواية ، هذه الأخيرة قد تدين مجموعة من الممارسات التي قد تكون سياسية أو اجتماعية ، وما على السينما إلا إظهارها وكشفها من خلال الفيلم السينمائي ،ففضلا عن كونها أداة تواصل فهي وسيلة ناجعة تتيح للوعي الجمعي التعبير عن طريق مناهج الثقافة ،وهي في النهاية تكشف ما يمكن أن يسمى "نقط التأمل أي أسئلة الآمال والألأم".[footnoteRef:7] [7:  المرجع السابق] 

ولكن من جهة اخرى، فإذا نظرنا إلى السينما فإننا نجدأن لها أكثر من مسار واحد تسير فيه، حيث يكتشف المتتبع لتاريخ السينما خاصة في بداياتها الأولى، ومن خلال الإنتاجات السينمائية المختلفة في التوجهات والرؤى، أن السينما منذ بدايتها أخذت مسارين مختلفين في طريقة تعبيرها عن العالم، فالمسار الأول ارتكزعلى فهم حقيقة السينما بوصفها فن الخدع، وذلك من حيث تعاملها مع عناصر ساهمت في تشكيل خصائصها الجمالية، مثل الألعاب السحرية والبهلوانية والأوهام والخيال، وهي مكونات ساهمت في تكوين الصورة السينمائية لهذا المسار. ووظف "ميليس" في جميع أفلامه السينمائية أغلب وسائل التعبير المسرحي السيناريو،الممثلين، الديكور، الملابس وكذا التقسيم الكلاسيكي للفصول. 
أما المسار الثاني، فتمثل عند الفرنسيين "الأخوة لومير"، حيث انصب العمل الفني فيه على استنطاق الواقع الحياتي الذي يعيشه الإنسان، وذلك عن طريق رصده كما هو، ثم إعادة حكيه عبر الكاميرا من جديد، والخاصية الجديدة في هذا المسار تكمن في دراسة حركة الأشياء داخل الصور، ثم حركة الصورة داخل الإطار أو المستطيل السينمائي.[footnoteRef:8] [8:  أحمد بغالية، 2019، المرجعة المسرحية والروائية للقطة السينمائية، مجلة آفاق السينمائية] 


المسرح والسينما 
كان المسرح دائماً قريباً من السينما من ناحية تكرار عنصر الدراما كعامل مشترك بين هذين الجنسين الفنيين النص المسرحي أو المسرحية، وفي جميع عصورها، وبشكل خاص حيث عرفت الأعمال المسرحية الشهيرة، سواء منها في المسرح الإغريقي القديم، و المسرح الروماني وصولاً إلى نصوص ما بعد عصر النهضة، أو النشاط المسرحي عموماً حيث تقديم العروض المسرحية أمام المشاهدين، عندما لم تكن المسرحية تكتب لتقرأ حينها.[footnoteRef:9] [9:  أحمد بغالية، 2019، المرجعة المسرحية والروائية للقطة السينمائية، مجلة آفاق السينمائية] 

تلتقي السينما مع المسرح في كونهما شكلين تعبيريين يقومان أساساً على عنصر المشاهدة، وعروضهما مرهونة بالقاعة التي يتواجد فيها الجمهور، وبمعنى آخر يجمعهما الوسيط المرئي، كما يربطهما بالأساس مكان العرض، وزمن المشاهدة، وفي المقابل مهما تقدم العرض المسرحي أو الفيلم لا يمكنهما الخروج عن تلك الترجمة الخاصة، من لغة الأدب إلى لغة الصورة. إذ أن كلاهما يعتمد على النص من حيث انطلاقتهما الأولى في التأسيس إلى القصة المعروضة. 
يكتب السيناريو بلغة خاصة، موجهة إلى عنصرين هامين يتم عن طريقهما تحويل الكلمة إلى فيلم، وذلك من خلال عنصري الصورة والصوت، ومن ثم يأتي دور الكلمة في المتن السيناريوي مؤقتاً، الذي يحتاج إلى حركة الصورة فيما بعد، أي أن كاتب السيناريو مقيد في نصه بحدود الواقع الملموس المادي، المفروض من طرف الصورة والإخراج. 
كما يمكن احتواء خصوصية السينما في تشخيصها الفيلمي إلى المقاربة نفسها في المسرح، إذ لا يقلل التشكيل الحركي بشكل أو بآخر من عملية الموالفة، التي تقتضيها ميكانيزمات الإعداد النظري. ومنه يمثل الكادر وزوايا الرؤيا التي تسجل في اللقطة الحركة الأولى للفيلم الروائي، وهي الإشارة نفسها التي حملها وتبناها المسرح منذ القدم.

الصورة الفوتوغرافية (ثقافة الصورة)
يعتبر كل من التمثيل أو المحاكاة والتقليد تجارب كثيراً ما نعيشها، ونفهم من خلالها كيف يحاول الإنسان خلق معادل آخر، وصورة مماثلة لواقع عيني، وحتى لا يسقط الفعل البشري في طي النسيان، ويبتدع هذا الإنسان وسائل تقنية لتبقى أنشطته شاهدة على عصره، وتحدياً ضد الزمن. وإذا كانت الصورة الثابتة أو المتحركة هي أجلى وأنضج هذه التجارب، فقد سعى الإنسان من خلالها إلى التأريخ وترك آثار لعيون أصبحت مدعوة إلى المشاركة في الفرجة، وبالتالي متورطة في الإنتماء لطقوس الجنس البشري. 
يعمل من يصور أو يعرض نفسه للتصوير على قهر الموت رمزياً، ثم يقوم بإعطاء الفرصة الأخيرة لأولئك الذين يواجهون الكاميرا لإثبات وجودهم ولو على الورق، أو الشاشة. إن المصورين والذين يوزعون نتوجاتهم يوجدون، بمعنى ما إلى جانب حراس المتاحف، والأرشيفات، والمؤرخين لكتابة وتسجيل المعيش اليومي للناس، فهم يمنحون أحداثاً بسيطة وعادية معاني عميقة وشاملة يختارونها تختار حسب السياقات الدلالية لإنتاج الخطاب المنقول. 
ولكن هناك جانب أقوى في السينما هو الذي يطغى على القصة من ناحية الكلام المقول وهي الصورة، حيث أن الفيلم بجزئه الأكبر يعتمد على الصورة وما تحتويه من مدلولات تنتقل إلى الجمهور دون تحليل في أغلب الأحيان، فإنه بغض النظر عن التفاصيل التي تختلف بين فيلم وآخر إلى أن الصور والأصوات والأشخاص والموسيقى والألوان وحركة الكاميرا والمونتاج والخدع السينمائية كلها تعتبر أدوات سينمائية مركبة بأسلوب جمالي متناسق ومتناغم تشكل دعامة التواصل بين المخرج وجمهور السينما. 
هذه العناصر الأربعة تعتبر سنداً إضافياً من أجل البرهنة على تواصلية السينما ولغويتها، وفي ذات السياق يرى ديلا فولب أن للسينما لغتها الخاصة، فالصور بوصفها الوحدة الأساسية في وسائل التعبير السينمائية لها قدرتها الخالصة التواصلية وأدائها التعبيري، فالبرغم من الطبيعة الأيقونة للصورة غير أنها تستطيع أن تحرك في مشاهدتها الشك حول هوية ومعنى الأشياء التي يراها، وذلك من خلال ازدواجيتها الخطابية، وهذا ما يجعلها تكتسب خاصيتها الخطابية والتواصلية.[footnoteRef:10] [10:  حدو نور الدين عبدالواحد، 2016، اللغة السينمائية- الأسس النظرية وإشكالية المفهوم، مجلة آفاق سينمائية] 


في زمننا لم تعد الصورة تقتصر على نقل المعارف، ولم تعد سنداً للأشياء المرئية والمتباعدة زمانياً ومكانياً فحسب، بل صارت أيضاً واجهة من واجهات الفعل والتأثير في المتخيل للأفراد والجماعات. فليست الصورة كائناً ميتاً، فثباتها لا يدل على الكساد، وعمق كينونتها ينهض من سباته بمجرد ما يتلقاها المشاهد. ففعل النظر يتحول في سياق التفاعل السيميائي، من مجرد فعل للإبصار إلى كيان ناظر يحتوي على شبكة من الانفعالات الإدراكية والمفهومية. 
تكتسب الصورة اليوم أهمية كبيرة، وهذه الأهمية تأتي من موقعها في التواصل البصري، حيث أن لغة الصورة تفوق اللغة الكتابية من حيث أسرع في التلقي وأكثر ثباتاً في عقل المتلقي.
كما أن صانع الصورة لا يقدم إلا جزء صغير من الحدث ويتم التركيز عليه بما يتناسب من الحكاية المراد إيصالها، وإذا أسقطنا الأمر على صانع الفيلم، فإنه ينتقي الصور والمشاهد والأشخاص وفق ما تطلبه قصته وما يرفضه عليه المنتج، وهذا يسوقنا إلى سياسات وأيدولوجيات صانعي الأفلام ومنتجيها. 
وإذا كانت القاعدة أن منتجي البرامج ومخرجيها ومعديها لا يشترطون تنفيذ أشياء بعينها، على الأقل في البلدان اليدمقراطية، فإن المنتوج المصور، سواء كان فيلماً أو حوار مصور أو غيره، يخضع في مجمله إلى فرز وتوضيب تتدخل في تشكيله وتوجيهه وصياغته عوامل تقنية وأخرى إيديولوجية. ذلك أن حساسية الخطاب التقافي والاجتماعي للصورة يتطلب تدخل الوسيط السياسي للحصول على دعم أو ترخيص. 
كما أن الصورة تكتسب معناها عندما يتم ربطها بسياق تاريخي واجتماعي محدد تم إلتقاطها فيه وعندما يتم ربطها بمنتجها ، كان هذا المعنى الحداثي الشائع للصورة منذ اختراع آلات التصوير إلا أن هذا المعنى بدأ في الاختفاء عندما دخلت عليه عملية إنتاج الصور تغييرات ثورية في العقد الأخير من القرن العشرين، وقد رأى عدد من نقاد ما بعد الحداثة ، إنه نتيجة نشوء ما يسمى ببنك الصورة مع أواخر الثمانينات، وهو مصطلح الذي يعبر عن المؤسسات أو الوكالات الكبرى التي تحتكر إنتاج وتوزيع الصور، ثم نزع الصورة من سياقها وفصلها عن منتجها وهو ما وصفه والتر بنيامين بضياع جو ومناخ الصورة، أو موضوع الصورة الأصلي في عصر الإنتاج الرقمي المتقدم بتقنياته الهائلة التي تضيق وتحذق وتعدل من أصل الصورة. 
كذلك فإن معنى الصورة مشتبك في توتر مع النجاح التجاري لها فحتى يقدر للصور النجاح لا بد من أن تستخدم في سياقات مختلفة ولأغراض شتى، وهي الأغراض والسياقات التي ما كانت لتخطر على بال المصور، وعلى ذلك فإن الصورة أصبحت متعددة المعاني فمعناها لا يمكن أن يكون ثابتاً أو قابلاً للتغير من خلال الرجوع إلى تركيبها الداخلي، ولكن فقط يمكن تغيرها في سياق مجموعة صور أخرى لها ارتباطات علائقية بها أي أن معناها ، والصورة بهذا التحليل يجب أن تكون قادرة 
على حيازة قراءات عدة في كل لحظة من لحظات المشاهدة خاصة مع وسائطها الثقافيين الذين هم جمهورها المحتمل الموجود في كل مكان في العالم تقريباً. 
وهذا ما يمكن قياسه على إنتاج الصورة السينمائية في الوطن العربي، حيث أنهم حاولوا إسقاط النموذج الغربي على الواقع العربي، وهذا ما جعل أغلب الانتاج السينمائي بعيد عن الواقع المعاش في أغلب البلاد العربية، وهو ما ساعد على انسلاخ المجتمع العربي عن قيمه التي حلت مكانها الصورة التي يشاهدها بقيم مخالفة لما اعتاد وتربى عليه. 
وهذا يقودنا إلى إلى أمر مهم وهو الصورة وميزان القيم: 
إن الغالب الأعم في الثقافة العربية الإسلامية النظر إلى العري على أنه امتهان سواء أكان للمرأة أو الرجل وتحت أي سياق، ولذلك كانت المشاهد التي تسربت من سجن أبو غريب العراقي مثلاً، وصورت الانتهاكات الأمريكية للكرامة العربية صادمة للمجتمع العربي الإسلامي والذي ارتبط ومازال يرتبط في العري بالمحرم الديني. 
وهذا ينطبق أيضاً على الصورة السينمائية في الأفلام العربية حيث أن فيها الكثير من العري وانتهاك للقيم الدينية، وهذا ما يجعل المجتمع يشعر بفجوة كبيرة بينه وبين ما يشهده على الشاشة، ولكن لوجود سياسة مقننة في إنتاج الأفلام التي تخالف معتقدات المجتمع العربي وقيمه، فإنها أصبحت تنحي هذه القيم جانباً وأصبح المشاهد العربي معتاداً على مشاهد العري مثلاً، ومثلها مما يخالف معتقداته الدينية.
مثلاً يحرم الدين الإسلامي شرب الخمر والزنا، ولكنه لا يمانع مشاهدة فيلم يحتوي على شرب خمر وانتهاك للحرمات، ودون وعي منه فإن ما هو محرم عقائدياً يصبح في نطاق العادي والطبيعي بسبب زخم المدخلات البصرية التي تدخل إلى فكره دون وعي، وبالتالي حدوث خلال في منظومة القيم الدينية في المجتمع. 
إن ما تقعله الثقافة الاستهلاكية من خلال هذا التردي الإعلامي هو تمرد على قوامة الرجل، إنه الوجه لتكنولوجيا الاتصال إنه الوجه التفكيكي لثقافة الأمة، ولهويتها وأصالتها، وكسر القواعد والقيم بما تحمله هذه الصورة من المشاهد الجنسية المثلية، والسادية، ونتيجة ذلك هو ما نراه في مجتمعاتنا من تردي وإباحية وتعدي على القيم، وتفكيك ثقافي لما يمثل الحصن المنيع للمجتمعات العربية والإسلامية. 
كما ساهم في هذا التردي لثقافة الكلمة، وصعود ثقافة الصورة ما شهده الإعلان من أهمية حيوية في عملية التسليع ، وبثقافة تعتد الصورة ليؤدي الإعلان الدور الرئيسي في بيع الرموز الثقافية لأن رموزها أصبحت هدفاً لقوى السوق والحاجة الرأسمالية لزيادة الإنتاج، ولذلك فإن الرأسمالية العولمية في التحليل لنهائي تحتل وتدمر عوالم المجموعات الثقافية الأخرى لأن رموز هذه الثقافات يتم تسليعها لمن يملك المال لشرائها. 
تمثل الأغاني المصورة والإعلانات والأفلام ، المشهد الإعلامي السائد في عصر رسخت فيه ثقافة تحفل بالصورة على حساب الكلمة، والتي عبر عنها أحد الأساتذة في جريدة الأهرام من خلال مقال ينتقد فيه الوجهة الحالية الأغاني المصورة والإعلانات المعتمدة على الإغراء الجنسي بقوله: تخيل أمة شلها اليأس والإحباط عن إصلاح الفوضى الاجتماعية فيها، أمة فقدت درتها على العبور من الضعف إلى القوة ومن التفاهة إلى الجدية ومن الانحراف إلى الاتزان والاستقامة، تخيل ذلك واسأل نفسك: ماذا بقي في وعيها إلا الدمار والعدم؟[footnoteRef:11]. [11:  شريف درويش اللبان، تكنولوجيا الاتصال، المخاطر والتحديات والتأثيرات الاجتماعية الهيئة المصرية العامة للكتاب، القاهرة ط1، 2002] 

فالكثير من الجرائم التي نشاهدها اليوم عبر الشاشة أو في مواقع الإنترنت كان سببها الإعلام المصور الذي لعبت فيه الصورة دور التفكيك في المنظومة القيمية والتي طالما ساهمت مؤسسات بمختلف أنواعها في ترسيخها والحفاظ عليها مروراً بالأسرة فالمدرسة فالجامعة، لقد انقلب مفهوم النظرية القيمية التي أطلقها عمر بن الخطاب رضي الله عنه يوماً عندما سئل عن المنهج النبوي في تعامله مع الإنسان فقال رضي الله عنه كان صلى الله ليه وسلم: يفرغنا ثم يملؤنا، يفرغنا من قيم الجاهلية ويملؤنا بقيم الإسلام، وهذه ما تسمى بنظرية التخلية والتحلية. 
وما يحصل لنا اليوم، هو أننا نملتئ بكل الأفكار العولمية التي لا مكان للقيم والمتعقدات فيها من كل وسائل الاتصال التي نستخدمها، حيث أن الأغلب الأعم مما يتم عرضه في الأفلام السنمائية والإعلانات المصورة وغيرها هو إما ينافي القيم الدينية والمعتقدات التي يعتقد بها المجتمع العربي والمسلم، وإما إنه يميع المبادئ الدينية الكبرى، وبالتالي صارت القيم الدينية مهمشة لا يوجد من يهتم بها ويحرص على تعليمها وتعلمها. 
وصارت العملية هي عملية تفكيك تهاوى فيها الشأن القيمي والثقافي مع سقوط حدود الزمان والنمكان، فثقافة الصورة أصبحت هي العمود الفقري للثقافة الجماهيرية، وثقافة الوجدان والانفعلات والغرائز،فإذا لم تحكم القيم هذه الصورة وتوجهها الوجهة التي تخدم المجتمع فنتائجها كارثية انطلاقاً من مواقع الإنترنت إلى السلوكيات والصور المنقولة على جهاز الهاتف النقال والتي ساهمت في كثير من الأحيان في تغذية عناصر الجريمة. 
إن الفراغ الروحي الذي يعيشه بعض الشباب اليوم هو نتيجة عملية التفكيك التي طالت قيم المجتمع وأحلت محلها منظومة قيمة غربية أساسها الرأسمالية وثقافة السوق، كما شكل هذا الواقع الجديد أمة مهتزة في ملامح هويتها متبلدة في حسها الحضاري ضعيفة في انتمائها الثقافي، مضطربة في وعيها السياسي مما ولد لدى المجتمع والشباب على الخصوص حالة من الشتات والتيه وأورثت الأمة كثراً من المشكلات الثقافية والسياسية والأخلاقية فكانا أن أفرزت ثقافة الجريمة، لأن إغفال الجوانب القيمية والروحية وعدم اعتبارها متغيراً أساسياً في معالجة الظواهر اٌعلامية سؤدي إلى غرق السفينة وسقوط المجتمع في براثن الرذيلة التي تقود إلى الجريمة. 
لذلك من الضروري أن تتجسد معالم القيمة في المتلقي أي الجمهور لتفرز سلوكاً إيجابياً وهذا مرتبط بمبدأ تقيد محتويات وسائل الإعلام والاتصال بالقيمة بلتالي التقليل من السلوكيات المؤدية إلى الجريمة. فكلما ابتعدنا عن منظومنتنا القيمية كان الدمار الأخلاقي، فإذا كان ماكلوهان طرح الحتمي القيمية تفرض نفسها اليوم بإلحاح يجب أن تتضمن الدراسات الإعلامية مقاربات عن ثقافة الحواس بوصفها نظرية في علوم الإعلام والاتصال وجعل هذه الثقافة في علاقة ترابطية مع القيم لتحقيق الذات والأخرمعاً. 
وبهذا نستنتج أن الصورة تساوي ألف كلمة أو أكثر، كما جاء في المثل الصيني والحياة المعاصرة لا يمكن تصورها من دون صور، كما أشار إلى ذلك الباحث الفرنسي رولان بارث، بأننا أمام حضارة الصورة التي تلعب وظيفة الترسيخ باعتبار أن الصورة تتسم بالتعداد الدلالي، كما تعتبر الصورة بأنها الرسالة الثالثة في تطوير أنماط الاتصال، فإذا كانت العصور القديمة قد اكتسبت طابعاً مقدساً فقد أصبحت عادة موجهة ومؤثرة في العصر الحديث، فتخطت حدود الزمان والمكان فهي وسيلة ورسالة في آن واحد كونها لغة عالمية يفهمها الجميع، رغم تعدد ثقافات الأمم الشعوب فالصورة تمثل مرحلة ثقافية جديدة فرضها الإعلام الجديد. 
إن إخراج الصورة أصبح اليوم يتنافس فيه خبراء ومخرجون سينمائيون لتحقيق أعلى درجة عالمية للصورة، إضافة إلى تأثيرها وفق ما يرسمه هؤلاء المخرجون والخبراء، والذين تدفعهم رياح العولمة والثقافة الاستهلاكية إلى تنميط الصورة المؤثرة واستغلالها بما يخدم أجندة الدول الكبرى، والتأثير على هوية وثقافة دول العالم الثالث. 
السينما كصورة للفكر 
تم التعامل مع الصورة في الفكر الغربي انطلاقاً من التقابل الحاصل بين الحقيقة والوهم، الأصل والنسخة، وإذا أردنا دراسة السينما من مطلق انطولوجي، بمعنى النظر فيها كأداة للتعبير عن الوجود، أو أنها أداة تزرع الوهم، وهذا يقودنا إلى الإشكال المطروح حول الصورة السينمائية، وهي كالتالي: إما أن التجربة مع الصورة تجعلنا منغمسين في عالم خادع، وبالتالي تبعدنا عن عالم الوجود الواقعي، وإما أن الصور هي آثار لوجود معين ولذلك فإنها تتصف بنفس واقعية الأشياء، وبهذا يصبح وجود الصورة السينمائية تجسيداً لحقيقة الوجود. 
وأما القسم الأول فإنه بالرجوع إلى أفلاطون فإن الأشياء المحسوسة، هي نفسها نسخ مشوهة ووهمية وزائلة للواقع المعقول، أما صور الرسامين، فهي نسخ النسخ أي أن مظهرها الخداع مضاعف[footnoteRef:12]. [12:  عز الدين الخطابي، السينما كصورة للفكر أو أنطولوجيا الصورة السينمائية،2014م، مجلة آفاق، صفحة 4] 

وبناءً على ذلك سيكون عالم السينما هو عالم الخداع بامتياز، على نحو خطير، لأنه يستهوينا للبقاء بداخل غرفة مغلقة سينمائية، بدل الهروب منه لرؤية الأشياء نفسها والارتقاء بفهمه. إن هذا الموقف، بإلحاحه على مظهر الخادع للصور سواء تعلق الأمر بالرسم أو الفتوغرافيا (الصورة الثابتة)  أو السينما (الصورة المتحركة)، سيؤكد على عجزها عن إبراز ماهية الأشياء أو الإنسان أو الخير أو العدل.
أما بالنسبة للموقف الثاني، فإنه بمثابة محاكاة الأفعال الإنسانية، والمحاكاة فعل أبلع من مجرد سرد الحقيقة، أي أن نمط السرد ليس إعادة نقل لما حصل بالواقع وإنما قصة متخيلة نتجت عن إعادة تركيب للأفعال الصادرة عن الواقع. 
وهنا تكمن أهمية الصورة كقراءة تأويلية للواقع، فالتأويل هنا هو بمثابة كشف للواقع، وهذا حسب ما قاله أندري بازان أثناء معالجته لموضوع "السينما كفن للواقع". فالصورة تنفتح على الكائن وعلى حضوره الواقعي ولهذا فهي تتميز بخاصية تجعل نشأتها وتطورها مقترنان بصيرورة هذا الحضور. 
وهذا بمعنى أن الصورة السينمائية لا تسجل فقط الموضوع المعطى، بل أيضاً صيرورته المحسوسة في الزمن، وبذلك لن تكون مجرد إعادة إنتاج للواقع، بل هي تصور للعالم، أي تأويل لعلاقة الإنسان بهذا العالم، وتعكس أبعاد فكرية بجانب الصورة تساهم في تكوين وجهة نظر للمشاهد. 
فالصورة المفهومة بهذا الشكل، هي التي تسمح بالتواصل مع الواقع في ديمومته وكليته وتنويعاته. ويتعين في هذا الإطار، خلق التوازن بين الإعادة الصادقة للواقع في الفيلم المتقن مهنياً، وبين الوساطة والرؤية الجمالية التي يقدم بها هذا الواقع، ففي الواقعية المنجزة عن طريق الدقة التقنية التي تنقل لنا الحياة كما هي معاشة بصدق وجمالية الصورة التي تضفي شاعرية على هذه الحياة، يمكن أن يتحقق هذا التوازن. 
يتضح من ذلك، أن القدرة الفنية للصورة السينمائية في رصدها للواقع، تقتضي العودة إلى شاعرية الرسم الصامتة، لأن نظرية السينما كفن سمعي بصري تشبه نظرية الرسم كشعر صامت( حيث تحدد القدرة الفنية للرسم من خلال نموذج الشعر)، فالأمر يتعلق بشاعرية صامتة، وهذا هو المقصود بشاعرية الفيم. 
وتسمح هذه الإحالة على النموذج الشعري والأدبي للسينما بمعرفة العالم بشكل مختلف. إن هذه الفكرة تؤكد مسأله أخرى أيضاً، وهي الترابط القوي الحاصل بين السينما والأدب والفنون الأخرى. فقد بدأت السينما كأنها مسرح مصور، وانفتحت بعد ذلك على الأعمال الأدبية ( الروائية تحديداً) وعلى الفنون التشكيلية والموسيقى، قبل أن تستثمر منتجات التكنولوجيا الحديثة، وعلى رأسها التكنولوجيا الرقمية. 


 









السينما والقيم الدينية والمعتقدات 
كما قلنا سابقاً فإن الأفلام تعتبر مجموعة من الصور أو المشاهد المكتوبة سابقاً، ثم يقوم الممثل بحفظ النص المكتوب ليمثله كما كتب، ويسهم المخرج بوضع اللقطات التصويرية، والحركات الفنية التي تحول المشهد إلى بعد حقيقي في خيال المتلقي، فإذا كان الكاتب يحمل أفكاراً مشبوهة، فإنه سيقوم بصياغة الفيلم بفكره السيء ليحوله من النص المكتوب إلى المرئي، ويسهم معه المخرج، والممثلون في هذا التصوير الخطير. ومن هنا يكمن البعد العقدي في صناعة السينما، حيث يدس الكاتب فيها أفكاره وآراءه ومعتقداته الحياتية والدينية، وهو ما تم بالفعل في أغلب الأفلام السينمائية، وبخاصة إذا علمنا أن أغلب الكتاب والمخرين ممن يحملون فكراً بعيد عن الدين أو المعتقدات السائدة. 
في الوقت الحالي إن صناعة السينما تحت سيطرة علمانية ، وهي ظاهرة واضحة على وسائل الإعلام ككل، لذا فإن الحديث عن الأفلام السينمائية يعني الحديث عن فكر علماني، الذي بأساسه قائم على فصل الدين عن الحياة، وبالتالي فإن أفكاره بعيدة عن العقائد الدينية إذا لم تكن مساهمة في زيادة الجهل في كثير من المفاهيم الدينية والعقدية الأساسية. 
والأديان فهي في عمومها تتفق على استنادها إلى موقف معين من القيم، ولعلها هي نفسها موقف قيمي صريح، لأن عقائدها لا تعنى بتفسير الكون بقدر ما يجد الإنسان ما ينبغي أن يقوم به إزاء هذا الكون. هذا ويعد الدين "قيمة من القيم شانه شأن النفس والمال، أو العقل أو النسل ، وهو قيمة ضرورية للحياة الإنسانية. ويتعامل هذا الدين مع القيم كقوة عليا مستمدة من الله، وليس عنصراً خاصاً منفرداً للقيمة، بل يعمل كإطار لكل القيم، فقد جاءت الأديان السماوية المنزلة إلى الإنسانية في إطار نظرية أو عقيدة التوحيد، لتاكد حرية الإنسان والمحافظة على كرامته وعزته وإباءه، في مقاومة للظلم والعدوان. 
والمقصود بالقيم هو القواعد التي تقوم عليها الحياة الإنسانية، وتختلف بها عن الحياة الحيوانية، كما تختلف بحس تصورها لها، وهذه القيم تتنوع بتنوع الفن الذي ترتكز عليه فالتربية لها قيمها والاقتصاد له قيمه وعلم الاجتماع له قيمه وهكذا. 
أما القيم في نظر علماء الإسلام، فهي مجموعة من المعايير والحكام النابعة من تصورات أساسية عن الكون والحياة افنسان والإله كما صورها الوحي، تتكون لدى الفرد والمجتمع من خلال التفاعل مع المواقف والخبرات الحياتية المختلفة، فحياة الإنسان تحكمها أهداف محددة تتبلور في شكل معايير تتصل بكافة مكونات المجتمع ومواقفه، وتنكشف تلك القيم من خلال اختيارات الإنسان وتوجهاته، وبقدر إمكاناته ووضوح القيم لديه. 

تؤكد الدراسات أن أي فكر منشغل بوسائل الإعلام بعامة، والسينما بخاصة، يستعيد الأسئلة الفلسفية الكبرى حول الحقيقة والمعنى والذات والمعرفة، لأن العملية التواصلية هي أساس  العملية الأنسانية، حيث إن منظمة القيم التي يتبناها الفرد والمجتمع هي الكون الأساس للأيديولوجيا المحركة لأفكار وأقوال القدر والمجتمع، كما أنها المكون الأساس لشخصية الأمة. فالقيم هي المحرك لمشاعرنا ومفاهيمنا وأقوالنا وأفعالنا وما عليتنا وتأثيرنا، فمتى كانت هذه القيم عالية متصلة بدين المجتمع أثرت بشكل كبير في بناء شخصية أفراده. وإن أبرز صفة للحضارة الغربية أنها تترع تؤمن بالصورة، ولا تعترف بغير المحسوس، وهذا هو سبب البحث عن اللذة الآنية التي نقلها الإعلام في صورة السينما، مما قلب موازين المشاعر والحواس لدى المتلقي، لتنقل مشاعره وحواسه إلى حاسة واحدة، وهي حاسة البصر، وثقافة الإعلام بالصورة، فلا يقنع إلا بما يراه، ولا يؤمن إلا بما يشاهده، وهذا هو عالم الواقع المفرط. 





وقد تجسدت هذه المخالفة –بشكل كبير- في مشاهدة خروج المرأة، وتصويرها على أنها متعة وقتية غير مقيدة، بل إن التخلف يكمن في وضع القيود على المرأة في لبسها وخروجها وسلوكها، ولذا تصور السينما كل امرأة متحررة على أنها رمز للتقدم، بينما تصور المرأة المحتشمة على أنها المعقدة المريضة التي لا يحبها أحد. ويكمن خطورة هذا النوع من التزييف في أن المتابع لو أراد إشباع كل رغباته الجنسية وغير الجنسية كلما ظهرت، لانهارت الحضارة  والثقافة والمجتمع بين ليلة وضحاها، ذلك أن الحياة في هذه الحالة ستتحول إلى فوضى، يتخذ فيها بعضنا بعضاً موضوعات لإشباع نزواتنا فحسب، بل ستتحول حياتنا في هذه الحالة إلى تهتك متواصل، ينتهي بالدمار والعناء. 
وقد يتطور الأمر في قلب موازين المشاعر والحواس إلى تفريط كبير يقود الفتيات إلى أمراض خطيرة، بسبب التغيرات الكبيرة التي تطرأ على سلوكهم، جراء مشاهدة السينما الإثارية، بل ثبت أن فنون المغازلة والإثارة الجنسية والتدخين والجريمة قد تعلمها الشباب والفتيات من خلال السينما. 
بالإضافة إلى ذلك فإنه لا يكاد يخلو فيلم سينمائي من وجود دعوة صريحة للإباحية، وذلك من خلال علاقة محرمة بين رجل وامرأة بشكل صريح أحياناً، أو بشكل إيحائي أحياناً أخرى. فالمرأة في الفيلم السينمائي تمارس أعمالاً لا يقبلها غالب المجتمع المصري، ولكن الكاتب والمخرج وفريق الفيلم يخرجونها في صورة سلسلة متتابعة، تشعر المتلقي بعد حين أن هذا العمل من المرأة أو الرجل ليس محظوراً أو ممنوعاً. 
هذا وإن تصوير المشهد يكون على خطوات، منها أن المرأة تتعرف على رجل تبدأ بالخروج معه، فإذا حاول أحد أهلها منعها من الخروج توجهت سهام الفيلم إلى تشويه صورة المانع، باعتبار الرجعية والتخلف، بل إن أحداث المنع تكون غاية في العنف، وتفكيك الأسرة والقسوة، بينما السماح والانفتاح يكون في أسرة متماسكة متحابة، كما تصورها هذه الأفلام. وتنساق هذه الصور لتجعل الحجاب مجرد قطعة قماش، بل إنها في بعض الأفلام إذلال يهدف إلى تحطيم صورة الذات، والتقدير الذاتي الذي يسلب إنسانية المرأة، وكيانها واحترامها. 

تساهم الأفلام بشكل رئيسي في تغير الثقافات والقضاء عليها، وذلك من خلال ما يتم عرضه في السينما من عبارات غامضة وفيها لبس، بحجة تغير أحوال الزمان والمكان، وتنوع الظروف، وجعل الفرد يعيش في حالة اغترابية مع تاريخه، فهو يتلقى معلومات مبعثرة عن الدين من هنا وهناك، ويشاهد في السينما ما ينقض البناء الديني غير الثابت ويشوه صورته. 
















الفصل الثاني 
الإعلام في الوطن العربي 
دور الصورة في إعادة تشكيل الحياة الثقافية في العالم العربي 
لعبت الصورة دوراً بارزاً وكبيراً في إعادة تشكيل الحياة الاجتماعية والثقافية والنفسية للمجتمعات العربية، وهذا جزء هام من سياسة العولمة وأسلحتها التي تمرر بها مفاهيمها الثقافية، أو حتى عن طريق الاقتصاد السياسي لثقافة الصورة من خلال العارضات الفائقات النجومية أو الفنانات المغريات، وقد نذهب بعيداً إلى أننا أمام تردي إعلامي ينخر في ثقافة الأمة وهويتها من خلال استعمال الصورة باعتبارها وسيلة يمكن من خلالها الغوص في أعماق الوعي العربي والإسلامي، وتخديره لتتمكن من خلال هذا المخدر للقضاء على ثقافة المقاومة، لتمرير الكثير من المخططات من خلال أدوات القهر والاستعباد ضد الإنسانية وضد الآخر الثقافي. 
تاريخ السينما في الوطن العربي 
تاريخ السينما في الوطن العربي يعود إلى سنة 1926م، حيث أن مصر كانت الرائدة في دخول السينما إلى الوطن العربي بالإضافة إلى سوريا ولبنان. ويكاد يقتصر الحديث عن تاريخ السينما في الوطن العربي على مصر وحدها، حيث أن مصر كانت الممثل الوحيد تقريباً على ما يسمى بالسينما العربية. 
ومن المعروف أن تاريخ السينما في الوطن العربي مرتبط من بداية هده بالأجانب، حيث تبنى الأجانب بداية السينما في مصر وشجعوا على تنظيم العروض السينمائية مع بداية اختراع السينما على يد شركة " لوميير" الفرنسية في اوائل ال1896م. ولكن في ذلك الوقت كانت العروض لأشرطة سينمائية أوروبية استقدمها الأجانب وقاموا بعرضها في دور العرض المصرية.
ومن يستعرض العروض السينمائية التي تم تقديمها خلال هذه الفترة يتضح أنها كانت في مجملها عروضاً لمناظر وأحداث واقعية، تتعرض في معظمها لمظاهر الحياة والحضارة الأوروبية، وأبرز الأدلة على ذلك مشاهد ميدان الأوبرا في باريس، ولحظة دخول القطار.
وبعد أن حضر إلى مصر مصور فرنسي من شركة "لوميير" لتصوير بعض معالمها، بدأت مظاهر الحضارة المصرية القديمة ومشاهد الحياة في مصر الحديثة تبرز في مجال السينما، خاصة بعد تصوير 35 شريطاً عن مصر. 
وبذلك تكون نشأة السينما في مصر الممثل العربي للسينما ارتبطت بالأجانب أكثر من ارتباطها بالقاعدة المثقفة من أبناء مصر، كما أنها ارتبطت بالوجهة الجارية أكثر من ارتباطها بما ينفع الناس ويملأ حياتهم بالفن والفكر والمعرفة، ويصقل ارتباطهم بوطنهم .
وظل النشاط السينمائي في مصر مفتصراً على الأجانب ، لفترة ثم قل دورهم وتضاءل خلال الحرب العالمية الأولى، وخاصة ان معظمهم ترك مجال السينما وهاجر إلى بلاده. وبعد ذلك اقتحم ميدان السينما مبادرات فردية وصاروا يتشاركون الميدان مع الجانب في صناعة السينما، وهنا بدأت أو شركات الانتاج السينمائي العربية في مصر بالاشتراك مع خبراء إيطاليين. 
وبسبب الرغبة في اجتذاب الجمهور العربي إلى السينما، هجر بعض الممثلين خشبة المسرح واتجهوا إلى السينما، ووجهوا صناعتها إلى الفيلم الفكاهي الاستعراضي المفضل لدى الجماهير.
وبدأ الانتاج يتطور تدريجياً حتى تحولت السينما من مرحلة الفيلم الصامت إلى مرحلة الفيلم الناطق في عام 1932م، وظهرت الأغاني في الأفلام، وتعلق الناس بالسينما أكثر من المسرح، وازداد إقبال الجمهور عليها. 
وبعد نشوب الحرب العالمية الثانية، ونجاح تجار الحروب والطبقات الطفيلية في اقتحام مجال السينما، صنفت السينما ضمن السلع التجارية التي تخضع لحسابات الربح والخسارة، ونتيجة لذلك انحصر النشاط السينمائي في دائرة ضيقة اقتصرت على أفلام التسلية وقصص الحب والغرام دون التطرق إلى الواقع الاقتصادي والاجتماعي والسياسي حتى قامت  ثورة 1952م، وكان لابد من إعادة التقويم، فعاشت السينما تجربة القطاع العام بمحاسبتها ومساوئها. وبعد انحسار التجربة الناصرية وبداية حكم السادات عاد القطاع الخاص إلى السينما، وظهرت أفلام الانفتاح بآثارها السلبية، كما ظهرت بعض الأفلام الجيدة التي حاولت بث روح الاعتزاز بمعاني الوطنية والفداء، وخصوصاً بعد حرب اكتوبر 1973م. 
تواصلت الجهود العربية المصرية في مجال السينما، حتى تم تأسيس عدة شركات انتاج سينمائي، وتوالت المشاريع السينمائية التي اذكر منها مشروع يوسف وهبي لإنشاء شركة مصرية للسينما كان على إثرها أن تم إدخال السينما كوسيبة تعليمية تساعد الطلاب على استيعاب دروسهم بشكل واضح، وبذلك تم إدخال السينما إلى المدارس على اختلافها. 
وكذلك كانت عزيزة أمير صاحبة أول فيلم مصري روائي طويل باسم " ليلى " الذي تم انتاجه في عام 1926، حيث أن هذا الفيلم يعتبر البداية الحقيقية للسينما المصرية كصناعة وطنية، وذلك يعود لكونه فيلم روائي طويل، وبطلته هي ممثلة مصرية. 
وبسبب الازدهار الكبير الذي كان يحدث للسينما المصرية في ذلك الوقت، وتنوع ما يتم عرضه على الشاشة، بدأت التحذيرات من السرعة غير المراقبة فيما يتم عرضه، وكان من ضمن المحذرين في هذا الجانب "طلعت حرب" فقد حذر من خطر السينما على الخلاق إذا عرضت صوراً غير لائقة بين الناس، أو إذا أظهرت الجرائم على الشاشة وكيف تدبر، وكيف ترتكب الجانايات، لما في ذلك من خطر على الأجيال الناشئة عند مشاهدة هذه الأفلام. 
وكما أنه اقترح أن تكون هناك شكرة مصرية قادرة على ان تعكس عادات وطقوس العرب بعيداً عن الروايات الأجنبية، التي كثيراً ما تحوي حوادثها ومناظرها على ما لا يتفق مع عادات العرب وآدابهم الشرقية. ولكن تطور السينما وكسر الحواجز المجتمعية والعادات والتقاليد حال دول دون الاستماع لهذه التحذيرات، ودخلت السينما حيز الانفتاح، وفرض الواقع نفسه، وصارت السينما سبب رئيسي لحركات تحرير المرأة، التي صارت تخرج من قوعتها وتعبر عن نفسها، وكان ذلك بخلعها للحجاب والتمرد على العادات والتقاليد السائدة بدعوى التحضر والانفتاح. 











السينما المصرية 
القيم الأخلاقية في السينما المصرية 
 عندما بدأت السينما المصرية، كانت تنطلق أو توحي للناس انها تنطلق من قيم الخلاق، وان هذه القيم هي بمثابة الجدار العالي الذي تتحطم على قواعده أشد الأفكار شاعرية، كما يزعم منظرو السينما. 
بل أكد عدد من كتاب رصد السينما هذه القضية، فقال: السينما المصرية من بداية عصورها، والعصور المتتالية تشتهر بالإتكاء على موضوعات وأفكار، تستمد مادتها الأساسية من القيم الروحية والدينية في المجتمع، حتى أنها سميت بالسينما التربوية الأخلاقية، أي أنها سينما تراعي التقاليد الاجتماعية والأصول، وتحدوها دائماً النواحي التربوية من كل جانب. وقد كان السينمائيون يرون في ذلك رسالة في أعناقهم نحو الجمهور المصري الشرقي، الذي يتمسك بتقاليده وقيمه، ويفرغ شحنة الميل والحب نحو الخير والحق. وعلى الرغم من الجنوح الشائع لتقليد الغرب في مشاهد الحب والفراش، وفي ظل تنوع الموضوعات التي قدمتها السينما المصرية، حتى تلك المقتيسة من الأفلام الأجنبية، كان الوازع الديني والأخلاقي هو الذي يحرك هذه السينما، لتصل إلى الهدف الواحد المنشود، وه الانتصار لهذه القيم دون سواها. [footnoteRef:13]  [13:  صلاح الدين، محمد 1997، الدين والعقيدة في السينما المصرية، القاهرة، الطبعة الأولى.] 

لا شك أن للسينما المصرية أهمية كبيرة تفوق غيرها من الوسائل والأدوات الأخرى، وذلك في إرساء القواعد والتأثير على المجتمع، بما تملكه من أدوات ومؤثرات وخداع، وكذلك من إمكانيات اختيار الزمان والمكان، وقدرتها على لعب دور المرآة العاكسة للواقع بفاعلية أكثر من غيرها، ومدى تأثيرها الإيجابي والسلبي كذلك، ومدى قدرتها على تشكيل وتوجيه عقل المتلقي. وهي بلا شك تمثل أكثر الوسائل تأثيراً إذا ما قورنت بالأدب والشعر، أو المسرح، لأنها غير مقيدة بمكان ولا بزمان، ولذا فإن بإمكانها أن تغير المدلول، وتؤثر على المجتمع في أقل من تسعين دقيقة فقط، مدة عرض متوسط الأفلام، بعكس الدراما التي تصل إلى ثلاثين حلقة، حتى تكتمل فكرة معينة بما يعادل خمسة وعشرين ساعة 
ولا تقل أهمية السينما بما تحدثه السياسات، والقوانين والنظم، بل هي أكبر وأهم، لأن كل فعل يسبقه فكر يوجهه، والسينما تخاطب الفكر، وتسهم في تشكيله، ومن ثم تقوم على توجيهه ليكون فعلاً. 
وقد تشعر كثير من الساسة وأصحاب القرارات والمراكز القيادية والسلطات التشريعية والتنفيذية في مصر، بأهمية السينما المصرية، وخطورتها في تغيير الواقع، والتأثير على المجتمع سلباً أو إيجابياً. 
تهدف السينما المصرية – حسب ما يدعيه منظورها وكتابها وهيئاتها- مقامها الأول الاهتمام بالأسرة، وتنشئتها وتربيتها تربية صحيح، ذلك أن الأسرة من أهم الجماعات الإنسانية وأعظمها تأثيراً في حياة الجماعات، فهي الوحدة البنائية الأساسية التي تنشأ عن طريقها مختلف التجمعات الاجتماعية، وهي تقوم بالدور الرئيس في بناء صرح المجتمع، وتدعيم وحدته، بما يتلائم مع الأدوار الاجتماعية المحددة للنمط الحضاري العام. وليست الأسرة هي أساس وجود المجتمع فحسب، بل هي مصدر الأخلاق والدعامة الأولى لضبط السلوك والإطار الذي يتلقى فيه أول دروس الحياة الاجتماعية، إضافة إلى أنها تشكل ضرورة عالمية، لأنها تقوم بإنجاز عدد من الوظائف الأساسية للمحافظة على استمرار الحياة الاجتماعية. 
كما أن للسينما المصرية تأثيراً على شخصية الإنسان، وذلك بتأثيرها الحركي عليه، إذا أن للشخصية ثلاثة مستويات كما بين المختصين وهي: 
المستوى الأول: مستوى الوعي والإدراك المعرفي ويتم تنمية هذه الجانب عند الإنسان من خلال تزويده بكم من المعلومات والمعاني والمفاهيم والحقائق، فضلاً عما يرتبط بهذا الجانب من ناحية طريقة التفكير، ومنه البحث، وأساليب الربط والاستنتاج والاستنباط والتحليل والنقد. 
المستوى الثاني: مستوى العاطفة والوجدان، وهو اخطر المستويات وأكثرها صعوبة لتعلقه بما هو داخل الإنسان، فهو أشبه بالكهرباء التي لا نراها، ولكننا نرى آثارها، ومن هنا فإن هذا المستوى الذي يشتمل على الميول والاتجاهات والقيم، تتعرف عليه عادة بطرق غير مباشرة، عن طريق ملاحظة تجلياتها السلوكية. 
المستوى الثالث: مستوى حركي، وهو الذي يتصل بالمهارات العلمية المختلفة، ويقوم بالدرجة الولى على حركة البدن.[footnoteRef:14] [14:  فهد بن عبدالعزيز السنيدي، البعد العقدي والقيم الدينية في أفلام السينما المصرية،2012، مجلة مركز البحوث والدراسات الإسلامية، صفحة 6] 

كان أول فيلم ديني عرضته السينما المصرية هو فيلم (ليلى)، وهو من الأفلام الطويلة، وأصل الفيم كما جاء في تاريخ السينما المصرية، أنه كان في الأصل ( نداء الله)، وهو رواية قصيرة من تأليف ( أحمد الخضري)، وضعها بالفرنسية، ثم بالتركية، وحورها إلى قصة سينمائية، وملخصها أن بطلها الشيخ أحمد، وخطيبته سلمى، وهم من البدو القاطنين في صحراء سقارة، وقد زار هذه الصحراء ذات مرة أحد العلماء المريكيين الذين يبحثون عن الآثار المصرية، برفقة ابنة أخيه ماركوينا، ومع توالي الأيام، وحدوث اجتماعات مع الشيخ وخطيبته، أحبت الفتاة المريكية الشيخ احمد، فصرف أحمد بدوره وجهه عن سلمى التي تحبه.  وحدث أن تآمر أحد اللصوص على سرقة الأمريكي ابنة أخيه، ونما هذا السر إلى سلمى، ففرحت لأول وهلة لفرصة أتيحت لها من اجل الانتقام، ولكن صوت الله ناداها من ضميرها أن تنبهها إلى الخطر الذي سيأتيهما على أنهما لم يلتفتا إليها، ولما دخلت عليهما رأتهما في حالة تثير غيرتها، وجاء اللصوص وهاجموهما، وأصيب أحمد بجراح صرفت عنه الفتاة الأمريكية، ولم تقف بجواره سوى الحبيبة الأولى[footnoteRef:15]. ومن هنا يتبين أن مغزى الرواية يدور حول ما يشرف الشرقي في شهامتها مروءته وندته، وأن الشرق شرق والغرب غرب، دون اقتراب مباشر إلى سماحة الدين وتعاليمه.  [15:  أحمد الحضري، تاريخ السينما في مصر، 1989م، مطبوعات نادي السينما، مصر، الطبعة الأولى، ص 45] 

وقد واجهت السينما المصرية طوال تاريخها نقداً عنيفاً، بدعوى تبنيها الاتجاه الأخلاقي، أو الأسلوب الأخلاقي والقيم في شكله التقليدي، القائم على الخير والشر، واعتبرت انها دشنت مرساة منيعة استمرت تبث أفكارها على الجمهور المصري والعربي لعقود متعددة، مما صعب الأمر على مخرجي الحداثة اختراق هذه الجدار.
وبعد مرور الأوقات وغياب الوعي الثقافي، والوازع الديني من رجالاته المنوط عليهم توضيحه، بدأ السنمائيون وصناع الأفلام المصرية استخدام ألاعيب السينما وسحرها، منذ منتصف ثمانينيات القرن العشرين، واستنفار الجهود والإمكانيات، وتجييش العقول والأفكار، لإعلان الحرب، وإرسال الحملات السينمائية، الواحدة تلو الأخرى، إلى وجهة واحدة وغاية واحدة، هي القضاء على الدين، والإساءة لمن يحملون لواءه، لتنفير الناس من الدين ومن رجاله، وكأنهم الطاعون أو الملاريا، فتجد تنوع صور الإساءة بتنوع الأفلام وممثليها، فهذا فيلم يختزل الدين في الإرهاب والتطرف، وهذا فيلم يجعل الدين مرادفاً للجهل والكبت والتزمت، وهذا ثالث لا يرى في المتدينين إلا المنافقين وصوليين يسعون لإشباع شهواتهم، وتحقيق أغراضهم تحت ستار الدين. 
وقد جاءت هذه الصورة الدينية التي عليها الأفلام المصرية المشوهة للدين نتيجة للإصرار والدأب والتكرار من جانب السينمائيين وصناع الأفلام المصرية، على تقديم الصورة المشوهة للدين، وتحريف الحقائق، أو تقديمها منقوصة غير كاملة، حتى رسخت في أذهان الناس صور وقوالب نمطية سلبية عن الدين والمتدين، شاركت مع عوامل أخرى، سياسية وتعليمية وغيرها، في ابتعاد الناس عن الدين، وتخوفهم منه، ونفورهم من الأشخاص المتدينين، ومن ثم جاءت معاملتهم للدين ورجاله طبقاً للأنماط والقوالب الراسخة في الأذهان من خلال تكرار هذه الأفلام. 
لا شك أن التدين هو من أعظم دعائم السلوك الإنساني، إلا أن المرء بالبيئة التي ولد فيها حيث زوده بأركان هذا الدين، وتوثق به مشاعره، ثم ينمو الإنسان ينمو عقله وإدراكه لما عنده وعند غيره، وعندما يثور عراك نفسي على شيء من الشدة، فإن الإنسان كي يبقى مكانه يضاعف إحساسه بما لديه من خير، موهوم أو حقيقي، ويضاعف إحساسه بما عند الاخرين من شر، موهوم أو حقيقي كذلك، ثم يظل على عقيدته ومنهجه، ومن هنا امتلأت الأرض بأصحاب الملل والمذاهب المتناقضة، إذا عنصر أساسي من تكوين الإنسان، والحس الديني يكمن في أعماق كل قلب بشري، بل هو يدخل في صميم ماهية الإنسان، مثله في ذلك مثل العقل سواء بسواء. [footnoteRef:16] [16:  فهد بن عبدالعزيز السنيدي، البعد العقدي والقيم الدينية في أفلام السينما المصرية،2012، مجلة مركز البحوث والدراسات الإسلامية، صفحة 23] 

لهذا فإن مخاطبة المتلقي من خلال الطريق المرئي (السينما) يؤثر بشكل كبير في تغيير سلوكه سلباً أو إيجاباً، لأن أبرز صفة للإعلام المرئي هو الاقتراب من المحسوس أو المجسد، حيث ثبت من خلال دراسات عدة أثر الصورة على المتلقي، وأن تجسد القيمة لديه م خلال الصورة يكون أكثر من غيرها. 
ومع إدراك هذا المغزى في الغرب، حيث اكتشف علماء التربية أن تعليم الأطفال عن طريق المشاهدة له أعظم الأثر في نفوسهم، وأقرب إلى مداركهم ونزعاتهم منه عن طريق القراءة والاستذكار، حتى أنهم أقبلوا على اتخاذ الأشرطة الدينية أداة للتعليم، فإن الشرقيين – وخاصة في مصر باعتبارها المنتجة الأولى لفن السينما- ما زالت نظرتهم قاصرة في هذا الاتجاه، قصوراً يشي بتراجع واضح نحو الهدف، وأهداف أخرى عديدة يمكن أن تتحقق إذا ما تم مراجعة هذه الأمور بجدية ونفاذ بصيرة حتى تتحقق أهدافها المرجوة، والتي تكون أقلها هو سد احتياجات الجماهير لهذه النوعية من الأفلام السينمائية[footnoteRef:17]. [17:  الدين والعقيدة في السينما المصرية، صفحة 9، مرجع سابق] 

تتعدد صور تقديم  (رجل الدين) وأنماطه على الشاشة المصرية، فتأخذ أشكالاً مختلفة غير تلك الصورة التقليدية الشائعة عنه، فكما رأينا رجلاً يحمل سمات وملامح نمطية مستمدة من صورته التقليدية في المجتمع المصري بكل ما فيها من وقار وإجلال، حيث يلجاً إليه الجميع للاستفسار منه عما غمض عليهم من أمور الدين، وليساعدهم على ضبط حركتهم في الحياة وفق المعايير الدينية، وفي ضوء شرع الله، نرى صوراً أخرى في السينما المصريه لرجل الدين السطحية دون الجوهر، أي أننا نراه في شكل رجل الدين وسماته دون أن يكون هو في حقيقته كذلك، وقد تنوع هذا الشكل كثيراً في مجموعة من الأفلام المصرية، حتى أصبحت هي الأخرى أنماطاً لها أشكال واضحة يكشفها البناء الدرامي للفيلم، أو بداخل حبكته فور طرحها، حتى وإن أحاطتها الرموز السيميولوجية المتمثملة في العلامات ذات الدلالات المحددة، مثل اللحية والمسبحة، والجبة والقفطان، والعمامة ، ورمز الهلال عند المسلمين، والصليب عند النصارى. 
ومن أبرز النماذج التي استخدمتها السينما المصرية قديما وحديثاً، نمط المشعوذين والدجالين، والمأذون والإرهابي، والشخصية الضعيفة، وهنا أعرض هذه النماط بالتفصيل: 
النمط الأول: الدجال والمشعوذ: 
تقوم السينما المصرية بتقديم (رجل الدين) أحياناً في قالب سيئ للغاية، وهو قالب الدجل والسحر والشعوذة، والعوالم الخفية، والعمال، حيث نجد المتدين ما هو إلا شخص مجذوب، أو شخص أشعث رث الثياب، صاحب الكرامات، موصول بالله بهتاناً وزوراً، أو يكون في قالب رجل ساحر نصاب صانع للاعمال السحرية، متصل بالعالم العلوي أو السفلي، فضلاً عن البخور والإضاءات الخفية التي نراها في المكان الجالس فيه،وما شابه ذلك. 
وقد تنوع هذه النماذج من الدجالين والمشعوذين والمجاذيب والمتزمتين على هيئة رجال الدين أو صورة من يحملون الكرامات على أيديهم في صورة باهتة ضمن المجاميع أو الدوار الثانوية في بداية السينما المصرية إلى أن بدأت كشخصية مستقلة واضحة في فيلم "المال والبنون"، للمخرج "إبراهيم عمارة"، سنة 1954م. 


النمط الثاني: الشيخ الطاعن في السن: 
وهو شيخ كبير مسن، أبيض اللحية والثياب، هادئ النبرات، مبتسم يجلس في إحدى زوايا المسجد الخالي من الناس والجماعات، وكان المسجد ما كان إلا له ولأمثاله من الشيوخ والمسنين، ترى عليه إضاءة بيضاء لا تدري من أين تاتي، يلجأ إليه بطل الفيلم حين تتراكم عليه المشكلات ليسأله ماذا يفعل، فيرد بآيات واحاديث تتناسب وما يواجهه، ويدعو للصبر ولكنه لا يقدم حلولاً عملية تخرجه من مشكلته. 




النمط الثالث: شخصية المأذون الشرعي: 
تعتبر شخصية الماذون في السينما المصرية هي أكثر الشخصيات نمطية، فلا يكاد يخلو فيلم مصري من ظهور هذه الشخصية لدقائق معدودة او لثوان متفرقات، ومن نماذج هذه الشخصية في السينما المصرية، وهي شخصيات بالعموم تظهر بمظهر الرجل الجاهل الذي يسعى وراء الإكرامية التي تدفع له أو يظهر بمظهر فيه شيء من السخرية وعدم الجدية. 
وهذا النموذج الواضح منذ بدايات السينما المصرية لظهور شخصة المأذون على الشاشة، هو مثال طبق الأصل لهذه الشخصية بعذ ذلك في معظم أفلام السينما المصرية، لها نفس الشكل الخراجي من حيث الهيئة والملابس والملامح والماكياج، ثم يتم ترغيبها لسرعة إتمام الزواج، أو يتم التشاجر مع المأذون بحجة أن عطل الزواج أو تاخر عن موعده، أو يقوم أحد الممثلين بارتداء هيئته متظاهراً أنه هو المأذون ليفسد زواج حبيبته من غريمه، وبذلك لم تعد الشخصية رغم نمطيتها على الشاشة، تعبر عن نفس وصفها الحقيقي في الحياة، بل اتخذت متكئاً لإثارة بعض الأحداث في الفيلم المصري، خاصة المرتبطة بنهاية الأفلام. 
النمط الرابع: الشخصية الضعيفة: 
وهو قالب آخر من قوالب السينما المصرية في تصوريها لرجل الدين، إذ نجده في هذا القالب رجلاً ضعيفاً سلبياً، لا يمكن الاعتماد عليه، ذلك الذي يلجاُ إلى الدين هرباً وانعزالاً لأنه لم يستطع مجاراة الحياة بصراعاتها ومعاناتها وتحدياتها، أو أن الفتاة التي كان يحبها تركته أو خانته، فلم يستطع الخروج من هذا المأزق إلا من خلال الظهور في قالب المتدين، ويمتد هذا القالب ليصور رجل الدين في شخصية ضعيفة هزيلة عديمة الإرادة، في شيخ القرية المعمم، الذي يظهر دائماً في صورة الجبان أمام عمدة قريته، موظفاً لدين لخدمة مصالح هؤلاء، دون أن يعارض. 
النمط الخامس: الإرهابي: 
وهو النمط الكثر والشهر شيوعاً واستخداماً وتكراراً في الأفلام المصرية كما في الأفلام الأخرى، إذ نجد أن المتدين ليس سوى إرهابي متطرف متزمت، يعاني من كثير من الكبت، قامت إحدى الجماعات المتطرفة كذلك بتجنيده، تلك الجماعات التي تحرم كل شيء على غيرها، حتى الماء والهواء، ويأتي هذا التجنيد في الغالب، وهذه العلاقة من خلال صلاة هذا المكبوت في إحدى مساجد المنطقة، في الأحياء الفقيرة المعدومة خاصة، فيتعرف المكبوت هناك على أشخاص يتقربون إليه، ويتوددون له، فيجد معهم ملاذه، ويعثر على ضالته التي فقدها، ليقوموا هم بدورهم في استدراكه إلى مقاصد الدين التي تدعي وتهدف – في زعم السينمائيين- إلى القضاء على كل ما هو حي، وأن الذي ليس معنا هو ضدنا، ويبدأ ذلك بارتداء الثياب القصيرة، وإطلاق اللحية، مروراً بتكفير الآخرين، منتهياً بعمليات تخريبية في سبيل الدفاع عن العقيدة في زعمهم. 
النمط الساس: المنافق المدعي:
وهو قالب يظهر كثيراً على شاشة السينما المصرية ، ذلك المتدين المنافق الذي يظهر غير ما يظن، ويقول غير ما يعقل، ويستخدم الدين وسيلة للنصب والاحتيال والتربح، والمتاجرة الرخيصة، واستمالة العقول، والوصول إلى تحقيق نزواته، متواراياً في مسبحة يحملها، أو لحية يطلقه، أو جلباب قصير، يتمتم بكلمات غير مفهومة، وتدور عينيه في السماء تارة، وعلى النقود تارة اخرى، وعلى فتاة جميلة تارة ثالثة، ليعود للبيت ويشرب الخمر وهو أمام الناس تقي ورع لا يتحدث إلا بما جاء في القرآن أو السنة، وإذا ما طلب أحد منه مالاً أو عارضه في أمر كشر عن أنيابه وتغيرت نبراته، وبدأ في اللعن. 
وبهذه الصور النمطية لظهور (رجل الدين) تحديداً في السينما المصرية قامت غالبية الأفلام بالعزف على لحن واحد أثير عندها، يتقلب في كل فيلم، يأخذ نفس السمات والملامح، سواء في الأداء، أو في الملبس، أو في اللحية، أو الشارب، أو طريقة نطق الآيات القرآنية، والأحاديث النبوية، أو الحكم والأمثال والمواعظ، وقد يصل رسم الشخصية في معظم الأفلام إلى وجود مكان واحد لهذا الشيخ، إما في المسجد او معتلياً قطعة خشبية مرتفعة عن الأرض، أو يظهر كالومض أو البرق في أي موقع. 



النتيجة 
في زمننا الحالي، لم تعد الصورة وسيلة نقل مرئية وإنما أضحت واجهة من واجهات الفعل والتأثير في فكر الأفراد والجاماعات، بل لعلها الوسيلة الأبرز والأكبر تأثيراً في الفكر البشري، فهي تكتسب عمقاً من الدلالات التي تتركها الصورة عند الناظر، ويتحول فعل الإبصار إلى منظومة فكرية تحتوي شبكة من الانفعالات الإدراكية والمفهومية. 
رغم اعتبار الكثيرين السينما واحدة من الفنون التي يتم من خلالها التعبير عن الأفكار بطريقة جمالية، ولكنها تعدت الجانب الجمالي للصورة وحسب لتصبح أداء لتسيير المجتمعات والتأثير عليها ، سواء على المستوى الاجتماعي أو السياسي، أو الأفكار المتبناة في المجتمع، وبالطبع الدين واحد من المنظومات التي تم التأثير عليها من خلال السينما، وتحييد الكثير من القيم المجتمعية والمعتقدات جانباً. 
ولكن بالرغم من الدور الكبير الذي تقوم به السينما في العالم ككل، إلا المجتمعات العربية لا تعترف بالسينما كفن أيضاً، ولا تزال تراها وسيلة للتسلية غير المكلفة. غير مدركين للدور المهم التي تقوم به والذي لا يمكن تنحيته جانباً. 
حاولت هذه الورقة البحثية تسليط الضوء على الدور الذي تقوم فيه السينما في المجتمع، والتأثير الذي تحدثه في المنظومة القيمية والعقيدية في المجتمع. 
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