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Abstrakt	

	 Tato	 práce	 se	 zabývá	 vývojem	 širokoúhlé	 kinematografie	 a	 snaží	 se	 popsat	 hlavní	 postupy	

vývoje	 v	rámci	 dějin	 kinematografie.	 Hlavní	 důraz	 kladu	 na	 čas	 vzniku	 kinematografie	 na	 konci	 19.	

století	 a	 na	 stanovení	 normy	 negativu	 o	 šířce	 35mm,	 a	 potom	na	 čas	 koncem	20.	 let,	 kde	 se	 tato	

norma	 málem	 proměnila	 v	novou	 normu	 širokého	 formátu,	 a	 konečně	 prosazení	 nové	 normy	

širokoúhlé	kinematografie	v	50.	letech.	

Abstract	

	 This	 thesis	 looks	 at	 the	development	of	widescreen	 cinema	and	 tries	 to	describe	 the	main	

steps	in	its	development.	I	lay	the	main	emphasis	on	the	time	of	the	beginning	of	cinema	at	the	end	

of	the	19th	century	and	the	establishing	of	the	norm	of	35mm	film,	then	on	the	late	20s,	where	this	

norm	was	almost	transformed	into	a	new	norm	of	a	wide	format,	and	eventually	the	implementation	

of	a	new	norm	of	widescreen	cinema	in	the	50s.	 	
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I. Úvod	

	 Co	to	vlastně	znamená,	„širokoúhlá	kinematografie“	(anglicky	„widescreen	cinema“)?	Když	se	

bavíme	 o	 širokoúhlé	 kinematografii,	 nemyslíme	 tím,	 že	 se	 při	 filmování	 používaly	 širokoúhlé	

objektivy.	 Pojem	 „širokoúhlé“	 se	 v	tomto	 případě	 spíše	 vztahuje	 k	poměru	 délce	 stran	 filmového	

obrazu.	

	 V	dnešní	době	považujeme	za	samozřejmost,	že	filmy	bývají	v	širokoúhlém	formátu.	Jdeme-li	

do	kina,	očekáváme,	že	promítaný	film	bude	výrazně	širší	než	vysoký,	že	vyplní	celé	plátno	kina,	které	

je	taktéž	více	široké	než	vysoké.	A	nepozorujeme	tento	jev	jen	v	kině	–	i	dnešní	televizní	obraz	(HDTV)	

má	poměr	 stran	16:9	neboli	 1,78:1,	 což	 znamená,	 že	obraz	 je	 1,78	 krát	delší	 než	 je	 vysoký.	 Tak	 to	

ovšem	nebylo	vždycky.	Naopak,	přes	více	než	60	let	od	vzniku	kinematografie,	průmyslový	standard	

pro	 produkce	 a	 projekce	 filmů	 byl	 standard,	 při	 kterém	 byl	 poměr	 stran	 4:3,	 neboli	 1,33:1	 (občas	

nazván	 jako	 „flat“).	 Ve	 srovnání	 k	našemu	dnešnímu	 standardu	 byl	mnohem	užší	 -	 připomínal	 více	

čtverec	 než	 obdélník.	 Až	 v	 padesátých	 letech	 20.	 století	 se,	 po	 několika	 neúspěšných	 pokusech,	

konečně	prosadil	standard	širokoúhlé	kinematografie,	který	je	standardem	pro	filmovou	tvorbu	až	do	

dnešního	 dne.	 U	 tohoto	 standardu	 „je	 šířka	 promítaného	 obrazu	 větší	 než	 jeho	 výška,	 obvykle	

s	faktorem	o	nejméně	1.66:1“1.	

	 Pro	pochopení,	proč	se	nakonec	prosadila	širokoúhlá	kinematografie	a	jaký	měla	na	tehdejší	

diváky	 vliv,	 je	 důležité	 se	 podívat	 na	 předchozí	 éru	 a	 na	 kinematografii	 „úzkou“	 a	 její	 standardy	

poměru	stran	4:3	a	šířka	filmového	pásma	35mm.	

	 Rád	bych	v	této	práci	ukázal	vývoj	širokoúhlé	kinematografie	od	začátku	kinematografie,	kdy	

se	 stanovila	 norma	 poměru	 stran	 4:3	 až	 po	 prosazení	 širokoúhlé	 kinematografie	 od	 poloviny	 20.	

století.	

	

	 	

																																																													
1	„the	width	of	the	projected	image	is	greater	than	its	height,	generally	by	a	factor	of	at	least	1.66:1”,	
Belton,	s.	14	
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II. Stanovení	normy	a	první	širokoúhlé	systémy	

1. První	kamera:	Dickson,	Kinetograph	a	Kinetoscope	

Hlavní	postavou	pří	vzniku	filmového	standardu	poměru	stran	4:3	(nebo	1.33:1)	a	filmového	

pásma	o	šířce	35mm	byl	W.	K.	L.	Dickson.	Dickson	pracoval	 jako	badatel	a	vynálezce	a	jako	asistent	

Thomase	 Edisona.	 V	Edisonových	 „laboratořích“	 vynalezl	 jednu	 z	 prvních	 filmových	 kamer,	

Kinetograph,	 spolu	 s	přístrojem,	 který	 fungoval	 jako	 prohlížeč	 natočeného	 filmového	 pásma,	

takzvaným	Kinetoscope.	Existovaly	salóny	s	Kinetoscopy,	kde	se	„diváci“	mohli	dívat	skrze	okulár	do	

dřevěné	skříně	Kinetoskopu	na	hýbající	se	obrázky,	které	tvořily	filmový	obraz.	

	

	

	

W.	K.	L.	Dickson	

salón	s	Kinetography	
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2. Filmové	pásmo	o	šířce	35mm	

Jak	zvolil	Dickson	šířku	filmového	pásma,	která	nás	doprovází	s	malými	změnami	až	do	dnes?	

Dickson	 tehdy	použil	 nový,	pružný	 filmový	materiál,	 vyrobený	Georgem	Eastmanem.	Ten	měl	 šířku	

70mm,	 rozpůlil	ho,	 čímž	vznikl	 známý	 formát	35mm.	Dickson	zvolil	poloviční	 šířku	ze	dvou	důvodů.	

Jednak	zjistil,	že	vizuální	kvalita	pro	účely	pozorování	obrazu	je	dostatečná	i	přes	Kinetoskop,	jakož	i		

pro	projekci,	 se	kterou	Dickson	také	experimentoval.	 Jakkoliv	by	dvojnásobná	šířka	70mm	vytvořila	

bezpochyby	kvalitnější	obraz,	vymyslel	tímto	formát,	který	byl	ekonomicky	výhodnější.	

3. Poměr	stran	4:3	nebo	1.33:1	

	 Je	 méně	 jasné,	 jak	 Dickson	 přišel	 zrovna	 k	 tomuto	 poměru	 a	 existují	 různé	 teorie.	 První	

experimenty	Dicksona	přesvědčily,	 že	 kulaté	obrázky	byly	nehospodárné,	poněvadž	 se	přicházelo	o	

velkou	část	negativu,	která	by	zůstala	nepoužitá.	Lepší	možností	byl	tedy	pravý	úhel.	Kvůli	perforacím	

na	levé	a	pravé	straně	negativu	zůstala	použitelná	plocha	pro	obraz	o	velikosti	1	palec	(2,54cm).	

	 Když	Dickson	experimentoval	s	velikostí	ploch,	používal	odstupy	čtvrtpalcové	(6,35mm).	Když	

stanovil	výšku	negativu	(šířka	byla	daná	jedním	palcem),	měl	takto	tři	možnosti:		

	 Možnost	 první,	 	 1“x1“,	 tedy	 čtverec.	 Tato	 varianta	 by	 byla	 z	hlediska	 kompozice	 statická,	

zároveň	by	se	používala	větší	plocha	negativu,	než	by	byla	nutná	pro	adekvátní	zobrazení	reality	přes	

malý	přístroj	Kinetograph.		

	 Druhá	 možnost,	 1“x0,5“,	 byla	 nevhodná	 z	opačného	 hlediska	 –	 visuální	 kvalita	 by	 byla	

nedostatečná.	

Způsob	prohlížení	Kinetographu	 Vnitřek	Kinetographu,	kde	je	
vidět	filmové	pásmo	
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	 Třetí	 možnost,	 1“x0,75“,	 se	 nabízela	 jako	 dobrý	 kompromis	 mezi	 kvalitou	 obrazu	 a	

dynamičností	stranového	poměru.	Zároveň	tento	poměr	(1.33:1)	byl	ještě	poměrně	blízko	k	zlatému	

řezu	(1.618:1),	který	byl	„velice	obdivovaný	za	matematickou	čistotu	svých	proporcí	od	techniků	(jako	

byl	Dickson)“2.	

	 Další	teorie	uvádí,	že	Dickson	zvolil	tyto	proporce	z	hlediska	užitečnosti	pro	zobrazení	různých	

motivů,	jako	„kompromis	různých	stranových	poměrů,	které	byly	považované	za	vhodné	pro	portréty	

(od	0.88:1	do	1.48:1)	a	pro	krajiny	 (od	1.55:1	k	1.60:1)3.	Dickson	ve	svém	volném	čase	fotografoval	

portréty	a	krajiny,	což	jej	pravděpodobně	vedlo	k	výběru	právě	tohoto	formátu.	

4. Prosazení	Edisona	a	jeho	patentů	

	

	 	

	 Hlavní	důvod	pro	prosazení	tohoto	formátu	však	nebyl	pouze	ten,	že	byl	technicky,	esteticky	

a	 ekonomicky	 výhodný.	 Hlavní	 podíl	 pro	 prosazení	 standardu	 byly	 Edisonovy	 podnikatelské	

schopnosti.	 Edison	 nahlásil	 v	srpnu	 roku	 1891	 patent	 pro	 filmový	materiál	 o	 šířce	 35mm	a	 v	srpnu	

roku	1897	patent	pro	filmovou	kameru.	Výrobce	pro	filmový	materiál	byl	stále	George	Eastman,	který	

–	alespoň	zpočátku	–	patent	respektoval	(až	později	začínal	prodávat	materiál	i	firmám,	které	nebyly	

vlastníkem	 Edisonovy	 licence).	 Tyto	 patenty	 pomohly	 Edisonovi,	 společně	 s	Georgem	 Eastmanem,	

prosadit	navrhnutý	standard	od	Dicksona	a	mít	kontrolu	přes	filmové	kamery	již	v	klíčové	době,	kdy	

se	 rozvinul	 filmový	 průmysl.	 Je	 zajímavé,	 že	 vznik	 filmové	 kamery	 je	 často	 připisovaný	 Edisonovi,	

přičemž	 jeho	hlavní	podíl	na	vzniku	byla	schopnost	si	vybrat	„ty	správné	 lidi“,	kteří	pro	něj	bádali	a	

vynalézali,	 jakož	 i	podnikatelský	 cit	 a	energie,	 vyzískat	 z	vynálezů	co	nejvíce.	Důsledně	 začal	Edison	

																																																													
2	„greatly	admired	for	the	mathematical	purity	of	its	proportions	by	engineers	(like	Dickson)“,	Belton,	
s.	22	
3	„compromise	between	aspect	ratios	deemed	suitable	for	portraits	 (from	0.88:1	to	1.48:1)	and	for	
landscapes	(from	1.55:1	to	1.60:1)“,	Belton,	s.22	

Thomas	Edison,	1912	
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chránit	 své	 patenty	 od	 roku	 1897,	 což	 vedlo	 k	mnoha	 soudním	 sporům	 s	jeho	 soupeři.	 Z	 iniciativy	

Edisona	následně	v	roce	1908	vznikla	společnost	jménem	Motion	Picture	Patents	Company	(MPPC).	

V	tomto	 kartelu	 byly	 všechny	 tehdy	 důležité	 podniky	 filmového	 průmyslu.	 Hlavním	 účelem	 spolku	

bylo	shrnutí	všech	patentů	zúčastněných	firem	a	hlavně	důsledná	ochrana	těchto	patentů,	pokud	by	

je	někdo	obešel.	Žaloby	a	upomínky	vůči	nezávislým	produkčním	společnostem	byly	časté,	a	dokonce	

v	některých	 případech	 MPPC	 vyslala	 najaté	 násilníky,	 aby	 úmyslně	 poškodily	 kamery	 a	 celkové	

produkce,	které	nebyly	licencované.	

	 Až	o	roky	později,	v	říjnu	1914,	soudy	rozhodly,	že	praktiky	Motion	Picture	Patents	Company	

jsou	nezákonné	a	že	potlačují	volný	obchod.	V	té	době	se	však	už	standard	35mm	filmového	negativu	

s	poměrem	 stran	 4:3	 prosadil.	 Tomuto	 prosazení	 pomohly	 praktiky	 MPPC,	 zároveň	 už	 tři	 roky	

předem,	 v	roce	 1909,	 tento	 standard	 byl	 na	 mezinárodní	 konferenci	 v	Paříži	 osvojený	 jako	 nový	

standard	pro	filmový	průmysl.	

5. Vznik	projekce	a	první	širokoúhlé	fenomény	

5.1. Eidoloscope	

	

	 I	 vynález	Eidoloscopu	měl	 svým	způsobem	vliv	na	prosazení	35mm	standardu.	V	tisku	doby	

prohlášený	jako	„Magic	Lantern	Kinetoscope“,	Eidoloscope	byl	jedním	z	prvních	projekčních	systémů	

v	historii	kinematografie.	Vynalezený	od	Woodvilla	Lathama,	spolu	se	syny	Otwayem	a	Grayem,	navíc	

ve	spolupráci	s	W.	K.	L.	Dicksonem.	Eidoloscope	byl	poprvé	představen	veřejně	v	roce	1895.	Nápad	

projekce	 vznikl	 původně	 z	čistě	 ekonomických	 důvodů.	 Jeden	 Kinetograph	 mohl	 sloužit	 vždy	 jen	

jednomu	diváku,	 kdežto	při	projekci	na	plátně	 skrze	Eidoloscope	 se	mohli	 jedné	projekce	 zúčastnit	

stovky	 lidí	 najednou.	 Aby	 ovšem	 Eidoloscope	 neporušil	 patenty	 Edisona,	 bylo	 nutné	 vymyslet	 jiný	

druh	kamery	a	filmového	pásma.	Vzhledem	k	tomu	že	Dickson,	který	dříve	pracoval	pro	Edisona,	znal	

velmi	dobře	parametry	 jeho	patentů,	vymyslel	systém,	který	tyto	patenty	neporušoval.	Dohromady	

s	Lathamy	navrhnul	odlišný	kamerový	design	s	odlišným	filmovým	pásmem,	které	bylo	široké	51mm	
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(na	rozdíl	od	35mm).	Tento	širší	negativ	zajištoval	nejen	možnost	volného	použití	na	trhu,	ale	zároveň	

zaručoval	 větší	 vizuální	 kvalitu	 pro	 projekci	 na	 plátně	 (menší	 formát	 35mm	 byl	 dostatečný	 pro	

Kinetograph,	 kde	 divák	 hleděl	 jen	 do	 malého	 přístroje,	 ne	 však	 pro	 plátno,	 kde	 kvalitativně	

nevyhovoval).	 Zvětšeným	 pásmem	 se	 docílila	 lepší	 ostrost	 promítaného	 obrazu,	 zároveň	 lepší	

světelnost	 (větším	polem	může	projít	 více	 světla).	 Tento	 standard	měl	poměr	 stran	2.33:1,	 čímž	 se	

stal	 prvním	 pokusem	 o	 širokoúhlý	 formát.	 Kromě	 Eidoloscopu	 existovalo	 v	tu	 dobu	 ještě	 mnoho	

jiných	pokusů	o	různé	filmové	šířky	a	projekční	systémy,	kupříkladu	Biograph	(šířka	pásma	v	kameře	a	

projekci	68mm,	1.35:1,	1897).	Eidoloscope	ovšem	vydržel	na	trhu	jen	pouhé	dva	roky,	od	roku	1895	

do	roku	1897.	

	 Zajímavé	je,	že	Eidoloscope	a	ostatní	systémy,	které	se	lišily	od	Edisonovo	standardu,	vznikly	

nejenom	 z	hlediska	 estetického	 a	 ekonomického,	 ale	 také	 hlavně	 proto,	 aby	 obešly	 restrikce	

vyplývající	z	Edisonových	patentů.	

5.2. Vitascope	

	

	 Větší	 úspěch	 než	 Eidoloscope	 měl	 projekční	 systém	 Vitascope.	 Původně	 vymyšlený	 v	roce	

1895	od	C.	 Francise	 Jenkinse	a	Thomase	Armata.	Výhoda	 tohoto	 systému	byla,	 že	byl	 kompatibilní	

s	projekční	technikou	Edisona,	která	spoléhala	na	film	o	šířce	35mm.	Přesto	měl	Vitascope	na	rozdíl	

od	 Eidoloscopu	 strhovací	 mechanismus,	 takže	 obrázky	 nebyly	 tolik	 rozmazané.	 Tyto	 výhody	 vedly	

Edisona	o	rok	později	ke	koupi	Vitascopu,	který	měl	první	veřejné	představení	23.	dubna	1869	v	New	

Yorku.	 Velký	 úspěch	 Edisonovo	 a	 Armatovo	 Vitascopu	 a	 Lumiérův	 Cinématographe,	 kteří	 oba	

používali	film	o	šířce	35mm,	dovolil	prosadit	35mm	film	jako	standard	pro	filmovou	projekci.	

	 Význam	projekce	byl	veliký,	jednalo	se	o	jiný	a	nový	přístup	předvádění	filmů.	Když	se	divák	

dříve	díval	do	dřevěného	přístroje	na	poměrně	malý	filmový	obraz,	pořád	ještě	převažoval	pocit,	že	

se	„na	něco	dívá“,	zůstával	jakoby	pouhým	pozorovatelem.	Když	potom	ovšem	přišla	projekce,	divák	
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najednou	byl	 „uvnitř“	dění,	měl	pocit,	 že	 se	dívá	na	 realitu,	 čemuž	 svědčí	první	popisy	projekcí,	 ve	

kterých	diváci	 ku	příkladu	měli	 strach,	 že	 je	přejede	vlak,	 který	 jede	 směrem	na	kameru.	Tento	 jev	

kina	nebo	filmu	jako	atrakce,	jako	něco,	co	je	schopné	vytvořit	téměř	virtuální	realitu	tím,	že	ukazuje	

život	 ve	 velikosti	 jak	 ho	 vidíme	 reálně	 („life-size	 images“),	 vedl	 postupně	 k	prosazení	 širokoúhlé	

kinematografie,	která	vychází	částečně	z	touhy	vytvořit	co	největší	iluzi	reality,		která	byla	inspirována	

snahou,	vytvořit	větší	obrázky	na	plátně.	
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III. Širokoúhlá	kinematografie	ve	20.	Letech	

1. Film	„Napoleon“	ve	Francii	

	

	

	 Ve	Francii	vznikl	v	roce	1927	film	Napoleon,	natočený	od	režiséra	Abel	Gance.	Použil	techniku	

nazívanou	 „Polyvision“,	 která	 v	podobné	 podobě	 a	 o	mnoho	 let	 později,	 na	 začátku	 50.	 letech	 ve	

Spojených	Státech,	uvedla	do	 chodu	 širokoúhlou	 revoluci	 (Cinerama,	 více	níže).	Výjimečné	bylo,	 že	

Gance	pro	určité	části	filmu	používal	tři	kamery	souběžně,	které	byly	montovány	horizontálně	vedle	

sebe.	V	projekci	se	potom	používaly	tři	projektory,	které	promítaly	tři	filmová	pásma	současně.	Hlavní	

děj	 se	odehrával	 povětšinou	uprostřed	 a	postranní	 projekce	doplňovaly	 střed	 ve	 smyslu	 tryptycha.	

Občas	 ale	 všechny	 kamery	 snímaly	 stejný	 záběr,	 a	 tak	 vzniklo	 panorama	 přes	 celé	 plátno.	 Tento	

panoramatický,	 velmi	 širokoúhlý	 obraz,	měl	 poměr	 stran	 skoro	 4:1	 (tři	 krát	 1.33:1).	 I	 když	 byl	 film	

Napoleon	(a	tím	pádem	Polyvision)	ve	své	původní	tryptychové	podobě	promítán	jen	několikrát	(poté	

distributoři	 vystřihli	 postranní	 pásma),	 byl	 pro	 další	 vývoj	 širokoúhlé	 kinematografie	 důležitý,	

poněvadž	inspiroval	vědce	Henri	Chrétiena	k	vývoji	anamorfického	objektivu.	

1.1. Henri	Chrétien	a	jeho	Hypergonar	

	 Původně	pracoval	Henri	Chretíen	na	anamorfickém	objektivu,	který	měl	fungovat	jako	základ	

pro	 jednak	 barevnou	 kinematografii	 a	 jednak	 pro	 stereoskopické	 filmy.	 Když	 pak	 viděl	 projekci	

Napoleona,	byl	natolik	fascinovaný	panoramaty,	že	došel	k	tomu,	že	by	se	pomocí	jeho	objektivu	dalo	

dosáhnout	podobného	panoramatického	efektu,	aniž	by	 se	musely	používat	 tři	 kamery	–	 stačila	by	

pouze	 jedna.	Změnil	 tedy	 jeho	původní	patent,	aby	se	mohl	zúčastnit	potenciálně	 lukrativního	trhu	

nové	 technologie	 širokoúhlých	 produkcí.	 Neměl	 však	 s	jeho	 objektivy	 Hypergonar	 velký	 úspěch.	
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Filmová	studia	se	o	ně	nezajímala,	vnímala	techniku	spíše	jako	atrakci	než	něco,	co	by	se	považovalo	

za	potenciální	nový	trend.	Až	mnohem	později	se	patent	prosadil,	když	ho	od	Chrétiena	v	roce	1952	

koupila	společnost	20th	Century	Fox.	

2. Změna	prostoru	filmových	projekcí		

	 Než	 se	 prosadila	 širokoúhlá	 kinematografie	 v	50.	 letech,	 už	 ve	 20.	 letech	 existovaly	 vážné	

snahy	 o	 změnu	 tehdy	 klasického	 academy	 formátu	 (1.33:1).	 Do	 20.	 let	 se	 v	USA	 proměnil	 způsob	

konzumování	filmů.	Na	začátku	kinematografie	se	produkovaly	filmy,	které	byly	jen	pár	vteřin	dlouhé,	

a	pozorovaly	se	skrz	přístroje	jako	byl	Kinetograph.	Tyto	přístroje	stávaly	převážně	na	poutích	a	byly	

vnímány	 jako	 atrakce.	 Až	 po	 vzniku	 projekce	 se	 pomalu	 měnil	 prostor,	 ve	 kterém	 se	 filmy	

konzumovaly.	 V	USA	 se	 od	 roku	 1905	 objevovaly	 tzv.	 Nickelodeony,	 což	 byla	 první	 kina.	 Jméno	 se	

odvádělo	 od	 „Nickel“	 (niklák,	 tedy	 5	 centů	 –	 tolik	 stál	 vstup)	 a	 řeckému	 slovu	 „Odeon“	 (divadlo).	

V	těchto	 prvních	 kinech	 se	 ukazovala,	 během	 většinou	 hodinového	 programu,	 řada	 velmi	 krátkých	

filmů.	 Promítaly	 se	 převážně	 komedie,	 tragédie	 nebo	 dobrodružné	 filmy,	 které	 byly	 doprovázeny	

klavírem	nebo	 akordeonem.	 Éra	Nickelodeonů	 trvala	 však	 jen	 krátce,	 jejich	 hlavní	 úspěch	byl	mezi	

rokem	1905	a	1913.	

										 	 	

	

	 Když	 hrané	 filmy	 začínaly	 být	 delší	 a	 jejich	 produkce	 dražší,	 zvýšily	 se	 postupně	 ceny	 za	

filmové	kopie	a	za	vstupné.	Filmových	diváků	bylo	více	a	více,	a	tak	začínala	vznikat	větší	kina	(často	

se	 	Nickeloadeony	přestavovaly).	Větší	kina	byla	sice	až	dvakrát	tak	drahá,	ale	na	druhé	straně	lépe	

vybavená	a	pohodlnější.	

	 Tato	 nová	 kina	měla	mnohdy	místo	 pro	 více	 než	 6200	 diváků	 !	 Jeviště	 v	 těchto	 filmových	

palácích	byla	velká	–	na	příklad	jeviště	Radio	City	Music	Hallu	v	New	Yorku	bylo	přes	20m	široké	a	12	

metrů	 vysoké.	 Ovšem	 filmové	 plátno	 bylo	 mnohem	menší.	 Většinou	 nebývalo	 větší	 než	 7x5m.	 Je	

Nickelodeon	z	roku	1910	z	venku	v	Torontu	 Nickelodeon	z	roku	1907	v	Pittsburghu	
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nutné	 zmínit,	 že	 program	 tehdejších	 kin	 (nebo	 „theaters“),	 nebyl	 složený	 pouze	 z	 projekcí	 filmu	 –	

filmová	projekce	byla	 jenom	 jedna	z	více	„představení“.	Mimo	 jiné	se	na	 jevišti	odehrávaly	 i	 krátké	

divadelní	hry	a	prology.	Čím	větší	se	stávaly	kinosály,	a	čím	více	diváků	se	do	nich	vešlo,	 tím	menší	

bylo	ve	srovnání	s	tím	filmové	plátno.	V	této	nerovnováze	existoval	potenciál	pro	širší	projekci,	která	

by	vyplnila	větší	a	nepoužitý	prostor	v	těchto	velkých	kinech.	

	

	

3. Přechod	na	zvuk	

	 Ještě	 větší	motivace	pro	 změnu	 „úzkého“	 standardu	ovšem	vznikl	 v	druhé	polovině	20.	 let,	

když	 se	 začínal	 ve	 filmech	 prosazovat	 zvuk.	 Protože	 zvuková	 stopa	 byla	 zaznamenána	 optickým	

způsobem	na	filmovém	materiálu,	musela	se	zmenšit	použitelná	plocha	pro	filmový	obraz	o	25%.	V	

důsledku	 toho	 se	 změnil	 i	 poměr	 stran	 na	 1.15:1.	 Tehdejší	 kameramani	 nebyli	 s	tímto	 formátem	

spokojeni,	 poněvadž	 se	 jim	 zdálo,	 že	 tento	 formát	 (blížící	 se	 čtverci)	 je	 méně	 dynamický	 pro	

kompozice.	Když	pak	začali	promítači	„ustřihávat“	při	projekci	obraz	nahoře	a	dole,	aby	docílili	starý	

formát	1.33:1	 (který	by	 jim	opět	vyplnil	celé	plátno),	a	 tím	pádem	ustřihali	hlavy	nebo	nohy	herců,		

filmová	 studia	 musela	 něco	 změnit.	 Akademie	 filmového	 umění	 a	 věd	 (The	 Academy	 of	 Motion	

Picture	Arts	 and	 Sciences),	 což	 byla	 tehdy	nová	organizace,	 k	 jehož	 členům	patřili	 důležití	majitelé	

filmových	 studií	 a	 známé	osobnosti	 z	Hollywoodu,	 se	v	roce	1932	 rozhodla,	 že	přejde	 zpět	na	 starý	

poměr	 stran	 1.33:1,	 i	 když	 s	lehkou	 změnou	 na	 1.37:1.	 Tento	 rozměr	 je	 dodnes	 známý	 jako	

„academy“	 formát.	 V	literatuře	 se	 u	 academy	 formátu	 často	 píše	 o	 1.33:1,	 anebo	 1.33/7:1.	 Tento	

standard	se	používal	jako	hlavní	standard	až	do	roku	1953.	

	 Nevýhoda	academy	systému	byla,	že	sice	dovolil	použití	klasického,	již	prosazeného	poměru	

stran	 o	 4:3,	 ovšem	 aby	 se	 vešla	 na	 filmové	 pásmo	 i	 optická	 zvuková	 stopa,	 musela	 se	 zmenšit	

Radio	City	Music	Hall,	New	York,	v	30.	let	



18	
	

negativní	plocha	obrazu	až	o	31%.	V	důsledku	toho	se	snížila	kvalita	obrazu,	protože	na	stejně	velká	

plátna	 se	 nyní	 promítal	 obraz	 z	menšího	 obrázkového	 pole.	 Zrno	 se	 při	 projekci	 zvětšilo,	 čímž	 se	

snížilo	rozlišení	a	ostrost.	Navíc	menší	plochou	prošlo	méně	světla,	tím	pádem	byla	projekce	tmavší.		

	

	

Než	 se	Akademie	 rozhodla	 v	 roce	1932	pro	1.33/7	a	35mm	 jako	 standard	 (oproti	možnosti,	 použít	

širší	pásmo),	existovala	ve	filmovém	průmyslu	snaha,	vyřešit	kvalitativní	problémy,	které	vycházely	ze	

zmenšeného	pole	na	filmovém	pásmu	kvůli	nově	přidanému	zvuku,	pomocí	nových	formátů	s	širším	

filmovým	pásmem.	

4. Experimenty	s	širokopásmovými	systémy	a	pokus	o	novou	normu	

	 Vycházející	z	problematiky	méně	kvalitní	projekce	kvůli	zmenšenému	obrazovém	poli,	začala	

studia	 od	 poloviny	 20.	 let	 hledat	možné	 a	 lepší	 alternativy.	 Slibná	 alternativa	 byla	 zvětšit	 filmové	

pásmo,	 udělat	 ho	 širší.	 Zlepšila	 by	 se	 tímto	 způsobem	 nejen	 vizuální	 kvalita	 díky	menšímu	 zrnu,	 i	

zvukově	by	to	byl	velký	skok	vpřed,	poněvadž	by	se	na	širší	pásmo	vešlo	i	více	informací	pro	zvuk.	

	 Skoro	každé	velké	studio	v	té	době	začalo	experimentovat	s	širokým	filmem	a	tudíž	existovalo	

velké	množství	 různých	systémů.	Největší	popud	vycházel	od	majitele	studia	Fox,	William	Fox.	 Jeho		

„Grandeur“	používal	 film	pro	 snímání	a	projekci	o	 šířce	70mm.	Kamery	produkovala	 firma	Mitchell	

Camera	 Company.	 Filmy	 natočené	 na	 Grandeur	 byly	 western	 „The	 Big	 Trail“	 (1930)	 nebo	muzikál	

„Happy	 Days“.	 Studio	 M-G-M	 používalo	 stejné	 Mitchell	 kamery,	 když	 točilo	 westerny	 „The	 Great	

Meadow“	a	„Billy	the	Kid“,	i	když	pro	projekci	používali	35mm	film,	na	který	byl	větší	negativ	70mm	

optickou	kopírkou	zmenšený.	M-G-M	tento	systém	nazýval	„Realife“.	Pro	docílení	stejného	poměru	

stran	 (který	 ve	 formátu	 70mm	 byl	 2:1)	 se	 v	 kopii	 na	 menším	 negativu	 maskoval	 vršek	 a	 spodek.	

United	Artists,	Warner	Brothers	a	First	National	používaly	kamery,	které	snímaly	na	negativy	s	šířkou	

65mm.	 Paramount	 zase	 investoval	 do	 systému	 „Magnafilm“	 s	šířkou	 56mm.	 Ve	 snaze	 najít	 nějaký	

hromadný	 standard,	 společnosti	 RKO	 a	 Paramount	 v	roce	 1930	 přestavily	 své	 systémy	 na	 šířku		

65mm.	

Rozdíl	ve	velikosti	plochy	mezi	academy	formátu	
vlevo	a	původním	formátu	vpravo	
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	 Filmová	Studia	v	té	době	byla	přesvědčená,	 že	brzy	budou	mít	„standardní	 film,	který	bude	

širší	 než	 současný	 standard	 o	 35	milimetrech“4.	 Záleželo	 jen	 na	 tom,	 který	 z	těch	mnoha	 širokých	

systému	se	prosadí.	Protože	mela	studia	strach,	že	by	mohl	nastat	ekonomicky	nákladný	boj	o	nový	

standard,	 dohodla	 se	 v	 květnu	 roku	 1930	 ve	 spolku	Motion	 Picture	 Producers	 and	 Distributors	 of	

America	 (MPPDA),	 že	 zastaví	 další	 vývoj	 v	oblastí	 širokého	 filmu,	 než	 se	 najde	 nový	 a	 společný	

standard.	 Navíc	 bylo	 dohodnuto,	 že	 se	 „široké“	 filmy	 směly	 promítat	 pouze	 v	deseti	 vybraných	

městech.	Vybavení	kin	novou	technikou	pro	široké	pásmo	mimo	tato	města	bylo	zakázáno.	Několik	

příštích	 měsíců	 přicházely	 filmy	 natočené	 na	 široké	 negativy	 do	 kin	 a	 ukázalo	 se,	 že	 prodělávají.	

Z	tohoto	 důvodu	 v	prosinci	 stejného	 roku	 1930	 MPPDA	 rozhodla,	 že	 na	 dva	 roky	 bude	 zastaven	

jakýkoliv	vývoj	širokopásmových	systémů	a	podobných	inovací,	do	doby	než	nezávislí	experti	najdou	

nejlepší	 řešení	 pro	 nový	 širokopásmový	 standard.	 Touto	 dohodou	 se	 mělo	 docílit	 ušetření	 peněz	

studií	za	drahý	vývoj.	

	 Jako	potenciálně	nový	širokopásmový	standard	byl	konečně	v	roce	1931	navrhnut	od	Society	

of	Motion	Picture	Engineers	film	o	šířce	51mm.	Ovšem	už	bylo	jasné,	že	se	širokoúhlé	filmy	v	blízké	

budoucnosti	 neprosadí	 -	 průlom	 přišel	 až	 o	 více	 než	 20	 let	 později.	 Širokopásmový	 systém	 se	

neprosadil	z	několika	důvodů.	

																																																													
4	„standard	film	wider	than	the	present	standard	of	35	milimeters“,	Belton,	s.	48	

Rozdíl	ve	velikosti	standardního	35mm	negativu	a	
Fox	Grandeur	s	šířkou	70mm	
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5. Důvody	pro	neprosazení	normy	

5.1. Drahý	přechod	na	zvuk	

	 Jeden	 z	důvodů	 byl,	 že	 filmový	 průmysl	 prošel	 v	letech	 1926	 a	 1927	 přechodem	 na	 zvuk.	

Změnila	 se	 celá	 produkce	 filmů	 a	 hlavně	 projekce.	 Kina	 musela,	 pokud	 chtěla	 být	 dále	 na	 trhu,	

instalovat	 nové	 vybavení	 pro	přehrávání	 zvuku,	 což	bylo	pro	 filmová	 studia	 velmi	 nákladné.	 Studia	

nebyla	 ochotna	 investovat	 velké	množství	 peněz	 do	 opět	 nového	 standardu,	 když	mnoho	 kapitálu	

bylo	zapotřebí	a		použito	pro	probíhající	proměnu	na	zvuk.	Navíc	neexistovala	existenciálně	důležitá	

nutnost	pro	nový	systém	–	divákům	v	té	době	stačila	 inovace	zvuku,	což	byla	dost	radikální	změna,	

která	 lákala	 lidi	 do	 kin.	 Neexistovala	 tedy	 ekonomická	 nutnost	 pro	 další	 inovaci,	 filmová	 studia	

generovala	 dostatečné	 obraty.	 Nebylo	 potřeba	 investovat	 do	 poměrně	 riskantního	 nového	

standardu,	který	by	žádal	obrovské	investice	ze	všech	stran.		

5.2. William	Fox	a	Krach	na	newyorské	burze	

	

	

	 Hlavní	hnací	sílou	v	inovací	v	širokém	filmu	v	20.	 letech	byl	William	Fox,	vedoucí	studia	Fox.	

Ze	všech	aktérů	byl	on	ten,	který	do	svého	systému	„Grandeur“	investoval	co	nejvíce.	Koncem	20.	let	

se	snažil	vytvořit	monopolistický	postoj	ve	filmovém	průmyslu.	Od	roku	1925	začal	silně	expandovat,	

zvyšoval	 rozpočty	 pro	 hrané	 filmy,	 zvětšoval	 řetězce	 kin.	 Nejvíce	 příznačná	 je	 jeho	 snaha	 koupit	

většinu	 akcií	 konkurenta	 Loew´s/M-G-M,	 čímž	 by	 se	 býval	 stal	 hlavním	 aktérem	 v	 průmyslu.	 Pod	

tímto	 úhlem	 pohledu	 se	 dá	 lépe	 pochopit,	 proč	 tolik	 investoval	 do	 širokoúhlého	 filmu	 –	 Foxova	

kalkulace	byla,	že	pokud	se	úspěšně	prosadí	Grandeur	jako	nový	standard	oproti	35mm,	tak	Fox,	jako	

vlastník	 patentů,	 by	 mohl	 prodávat	 licence	 pro	 jeho	 použití.	 Všemu	 ale	 zabránila	 těžká	 dopravní	

nehoda	v	létě	1929,	při	které	zemřel	vlastní	šofér	Foxe	a	sám	Fox	byl	těžce	zraněný	a	po	delší	dobu	

upoutaný	na	lůžko.	Proto	nestihl	dokončit	obchod	s	Loew´s.	V	říjnu	k	tomu	nastal	krach	na	newyorské	

William	Fox	
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burze.	 V	důsledku	 toho	 nastaly	 jiné	 problémy	 a	 nebyl	 schopný	 dodržet	 časový	 plán	 pro	 instalaci	

technických	výbav	v	kinech	pro	širokopásmové	projekce.	O	půl	roku	později	musel	Fox	odstoupit	jako	

vedoucí	studia.	Fox	byl	po	velké	hospodářské	krizi	zruinovaný	a	musel	prodat	své	akcie	konkurentům.	

Foxe	 jako	 vedoucího	 vyměnil	 Harley	 Clarke,	 který	 byl	 méně	 odvážný	 než	 Fox	 a	 viděl	 v	Grandeur	

procesu	 velké	 riziko.	 Když	 se	 studia	 v	roce	 1930	 rozhodli	 pro	 limitování	 širokopásmových	 systémů,	

dohodu	za	studio	Fox	již	podepsal	Clarke.	

	 Když	 William	 Fox	 odpadl	 jako	 hlavní	 aktér	 ve	 vývoji	 širokopásmového	 procesu,	 zájem	

ostatních	 studií	 klesl.	Ostatní	 studia	 spíše	 reagovala	 na	 expanzi	 Foxe,	 než	 že	 by	 viděli	 potřebu	 pro	

inovovat.		

5.3. Nízká	kvalita	širokoúhlých	filmů	a	málo	vybavených	kin	

	 I	když	v	tisku	názory	na	širokoúhlý	formát	byly	spíše	pozitivní,	filmy,	ve	kterých	byly	natočeny,	

naopak	u	kritiků	selhaly.	Nebyly	dostatečně	dobré	nebo	výjimečné.	Navíc	nebyly	podle	Johna	Beltona	

žánrově	 dobře	 vybrané,	 poněvadž	 westerny,	 které	 sloužily	 jako	 jeden	 z	hlavních	 žánrů	

širokopásmových	filmů,	měly	tradičně	málo	úspěchu	v	městských	kinech.	Zároveň	adaptace	muzikálů	

se	 hrály	 lépe	 na	 venkově,	 kde	 lidi	 neměli	 možnost,	 se	 na	 muzikál	 podívat	 živě.	 Ovšem	 právě	 na	

venkově	 kina	 nebyla	 vybavená	 pro	 projekce	 v	širokém	 pásmu,	 a	 tak	 se	 tyto	 filmy	 ukazovaly	mimo	

velká	města	ve	formátu	35mm.	Další	problém	byl,	že	kvůli	dohodě	MPPDA	v	květnu	1930,	promítaní	

ve	širokopásmovém	formátu	bylo	dovolené	pouze	v	10	městech,	a	jednalo	se	jen	o	velkoměsta:	New	

York,	Chicago,	Detroit,	Pittsburgh,	Atlanta,	Cleveland,	Providence,	Kansas	City,	Washington	DC	a	Los	

Angeles.	

5.4. Hospodářská	krize	

	 Recese	 se	 v	Hollywoodu	 projevila	 až	 o	 dva	 roky	 později,	 v	roce	 1931.	 Do	 té	 doby	 studia	

vydělávala	každý	rok	víc	a	víc,	až	v	roce	1931	zisky	padly.	V	té	době	ovšem	už	studia	odstoupila	od	

širokopásmové	 inovace	 z	výše	 uvedených	 důvodů.	Hospodářská	 krize	 tím	 pádem	 sice	 není	 přímým	

důvodem	 pro	 neúspěšnou	 inovaci.	 Vedla	 ovšem	 k	tomu,	 že	 se	 po	 roce	 1931	 radikálně	 zmenšily	

rozpočty	 pro	 technologický	 vývoj,	 který	 měl	 tradičně	 místo	 ve	studiové	 politice.	 Prostě	 už	 nebyly	

peníze	pro	nové	riskantní	investice,	poněvadž	studia	tyto	peníze	investovala	do	drahého	přestavování	

starých	 kin	 a	 stavení	 kin	 nových,	 pro	 filmy	 zvukové.	 Navíc,	 když	 recese	 „dorazila“	 do	Hollywoodu,	

výrazně	klesly	 zisky	 (které	 se	dostaly	 zpět	na	 starý	 stav	před	krizí	až	v	roce	1946).	Mnoho	 inženýru	

z	výzkumných	oddělení	bylo	propuštěno	a	museli	si	najít	novou	práci,	nebo	byli	přesunuti	do	oddělení	

zvukového	 nebo	 kamerového,	 čímž	 zanikla	možnost,	 vypracovat	 potenciální	 nový	 standard	 50mm,	

který	byl	navrhnutý	již	od	SMPE	koncem	roku	1930.	



22	
	

IV. Prosazení	širokoúhlé	normy	v	50.	letech	

1. Nová	éra	

Pro	pochopení,	proč	se	v	50.	letech	konečně	prosadila	nová	norma	širokoúhlé	kinematografie,	která	

předem	nebyla	schopná	se	prosadit,	 je	nutné	se	podívat	na	dvacetiletou	dobu	od	1930	až	1950,	ve	

které	 návštěvnost	 kin	 zůstala	 poměrně	 konstantní	 a	 tudíž	 neexistovaly	 uvnitř	 branže	motivace	 pro	

jakékoliv	 inovace.	 Ovšem	 diváci	 chodili	 do	 kin,	 protože	 tato	 činnost	 byla	 nejvíce	 shodná	 s	jejích	

ekonomickou	a	 časovou	 situací	 –	peníze	pro	vstupenky	a	objem	volného	času	dovolovaly	návštěvu	

kina.	Činnosti	 jako	golf,	plavání	nebo	 tenis	by	podle	výzkumu	od	„National	Recreation	Association“	

z	roku	1934	 lidé	podnikali	 raději,	ovšem	neměli	dostatečně	času	nebo	peněz.	Až	po	velké	depresi	a	

druhé	světové	válce	se	tato	situace	začala	měnit.	

	 	Největší	 změna	 v	návštěvnosti	 kin	 proběhla	mezi	 roky	 1948	 a	 1950,	 když	 v	letech	 1945	 až	

1948	počet	diváku	dosáhl	až	90	milionů	za	týden	a	byl	tím	skoro	zpět	na	úrovni	před	recesí.		Však	už	

jen	o	dva	roky	později	návštěvnost	spadla	na	60	milionů,	a	od	té	doby	klesala	až	na	40	milionů	v	roce	

1960.	Proč	došlo	k	těmto	signifikantním	změnám?	

	 	Odpověď	 je	 kombinace	 různých	 faktorů.	 Jeden	 z	nich	 je	 celková	 změna	 ve	 společnosti	 po	

druhé	světové	válce.	V	polovině	40.	let,	průměrný	pracovní	týden	měl	48	hodin,	po	válce	se	zkrátil	na	

40	hodin,	takže	lidé	měli	více	času.	Navíc	v	době	války	byly	různé	nedostatky	zboží	jako	auta,	domy,	

oblečení	a	podobné,	takže	lidi	nashromáždili	peníze,	které	nemohli	vydat.	K	tomu	se	zvýšily	po	válce	

mzdy.	 Lidi	 tedy	 najednou	měli	 čas	 a	 peníze,	 což	 je	 vedlo	 k	tomu	 se	 zabývat	 s	věcmi,	 které	 si	 nyní	

mohli	za	peníze	dovolit,	koupit	a	užít	si	je	v	nově	získaném	volném	čase.	Kino	jako	stará	atrakce	tím	

pádem	ztratilo	svou	přitažlivost.	

	 Protože	si	nyní	mohli	koupit	automobil,	nastala	možnost	odejít	z	velkoměsta,	koupit	si	dům	

na	 okraji	 města	 a	 pendlovat	 do	 práce	 autem.	 Vznikala	 předměstí	 (anglicky	 „suburbs“).	 Tito	 noví	

majitele	domů	měli	nové,	změněné	zájmy,	odlišné	od	bývalých	obyvatel	velkoměst	z	doby	války.	Nyní	

měli	vlastní	dum,	tak	se	ve	volném	čase	zabývali	vlastní	zahradou,	a	celkově	se	přesunul	prostor,	ve	

kterém	se	trávil	volný	čas	z	města	do	vlastního	domu	a	soukromí.	K	zábavě	doma,	vedle	starání	se	o	

zahradu	nebo	opravu	domu,	patřil	také	nový	fenomén:	televize.	A	ten	rychle	rostl.	Pokud	v	roce	1948	

existovalo	„pouze“	172.000	televizních	soustav,	o	rok	později	jich	už	bylo	940.000,	o	další	rok	později	

3,8	milionů.	Následně	pak	v	roce	1951	přes	10	milionů	a	v	roce	1956	existovalo	už	skoro	35	milionů	

domácností	s	televizním	přijímačem.	
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	 Hlavní	nová	demografie	tohoto	přesunu	byly	mladé	manželské	páry,	které	v	novém	domově	

založili	 rodinu.	 Byly	 zodpovědné	 za	 takzvaný	 „baby	 boom“,	 čímž	 byl	 nazvaný	 velký	 nárůst	

v	porodnosti	po	druhé	světové	válce,	a	to	díky	nové	prosperitě	ve	Spojených	Státech.	Tento	jev	vedl	

dále	k	tomu,	že	kinům	„sebral“	nejdůležitější	návštěvníky,	muže	a	ženy	mladší	než	30	let,	kteří	se	nyní	

zabývali	péčí	o	dítě.		

	 Filmový	průmysl	tím	pádem	stál	před	podstatným	problémem.	Bylo	zapotřebí	výrazné	změny	

v	zážitku	a	v	pohledu	na	kinematografii,	která	by	diváky	nalákala	zpět	do	kin.	Tuto	změnu	uvedlo	do	

pohybu	Cinerama.	

2. Cinerama	

2.1. Nový	zážitek	

	

	

	 Cinerama	mělo	první	veřejné	představení	v	„New	York	Broadway	Theater“	30.	záři	1952.	Byl	

to	 systém,	 který	 promítal	 velmi	 široký	 obraz	 ve	 stranovém	poměru	 kolem	 2.65:1	 na	 obrovské,	

zaokrouhlené	 plátno.	 Tento	 systém	 používal,	 zejména	 ze	 začátku,	 pro	 natáčení	 tři	 kamery,	 které	

běžely	souběžně	a	v	projekci	tři	projektory,	které	synchronně	promítaly	tyto	tři	obrazy	na	plátno	tak,	

aby	vzniknul	dojem	jednoho	spojeného,	panoramatického	obrazu	(podobný	systému,	který	používal	

Glance	v	roce	1927	při	natáčení	Napoleona).	První	Cinerama	film	„This	 is	Cinerama“	využíval	chytře	

možnosti	 velkého	 obrazu	 tím,	 že	 jako	 obsah	 filmu	 zvolil	 velmi	 působivé	 záběry.	 Už	 začátek	 filmu	

fungoval	 jako	 samotná	 prezentace	 nového	 systému.	Natočené	 v	 tehdy	 standardním	 formátu	 4:3	 a	

černobílém	 filmu	 se	 objeví	 Lowell	 Thomas	 (v	 té	 době	 poměrně	 známý	 hlasatel	 správ),	 který	má	 v	

prvních	12.	minutách	filmu	proslov	k	divákům.	V	proslovu	hovoří	o	evoluci	kinematografie	od	prvních	

maleb	v	jeskyní	které	měly	naznačovat	pohyb,	až	po	vznik	zvukových	a	barevných	filmů.	Proslov	končí	

slovy	„Ladies	and	gentleman	-	this	is	Cinerama!“,	po	kterých	se	zvětšila	projekce	na	obrovskou	šířku	

Diváci	při	projekci	filmu	„This	is	Cinerama“	



24	
	

plátna	a	obraz	se	stal	barevným.	Pro	diváky	té	doby	musela	být	tato	prezentace	ohromným	dojmem.	

Film,	 který	 byl	 vlastně	 cestopisný,	 ukazoval	 různá	 místa	 po	 celém	 světě.	 Pohledy	 na	Niagarské	

vodopády,	 záběry	 z	Benátských	 kanálu,	 dudáky	 ve	 Skotsku,	 býčí	 zápasy	 ve	 Španělsku	 atd.	 Jeden	

z	nejúčinnějších	momentů	 filmu	byla	 jízda	horskou	dráhou,	při	 které	byla	kamera	přidělaná	vpředu	

vagonů	a	tak	diváci	měli	doopravdy	pocit,	že	sami	jedou	dráhou.	Dokonce	se	mnohým	z	nich	udělalo	z		

„divoké	jízdy“	nevolno.	

	 „This	 is	Cinerama“	 se	 stal	největším	kasovním	úspěchem	 roku	1952,	 a	 to	 i	 přesto,	 že	běžel	

pouze	 v	 jednom	 kině.	 Jeho	 počáteční	 úspěch	 byl	 v	tom,	 že	 proměnil	 film	 v	 něco	 zcela	 nového.	

Cinerama	v	té	době	působilo	 jako	 zvláštní	atrakce.	Na	 rozdíl	od	klasického	kina,	pro	Cinerama	bylo	

nutné	 mít	 rezervaci,	 vstupenky	 byly	 mnohem	 dražší	 a	 lidi	 považovali	 příležitost	 jít	 na	 Cinerama	

k	zážitku	podobnému,	jako	jít	na	divadelní	přestavení	a	oblékali	se	do	večerních	společenských	šatů.	

	 Následovaly	ještě	další	filmy,	které	byly	natočeny	a	promítány	v	systému	Cinerama.	Cinerama	

se	 však	 ve	 velkém	 nikdy	 řádně	 neprosadilo.	 Trvalo	mu	 hodně	 dlouho,	 než	 se	 rozšířilo.	 Avšak	 jeho	

počáteční	úspěch	inspiroval	jiné	širokoúhlé	systémy	jako	kupříkladu	CinemaScope,	které	se	prosadily	

mnohem	rychleji.	

2.2. Technika	

	 Pro	natáčení	 se	používaly	 tři	 kamery,	které	natáčely	na	negativ	o	 šířce	35mm.	Na	 rozdíl	od	

klasického	 academy	 formátu,	 který	 používal	 čtyři	 perforace	 na	 obrázek,	 Cinerama	 používalo	 šest.	

Kamery	 byly	 propojené	 speciální	 konstrukcí	 tak,	 aby	měly	 mezi	 sebou	 úhel	 48	 stupňů.	 Systém	

nepočítal	 se	změnou	 ohniskové	 vzdálenosti	 –	 všechny	 kamery	 byly	 vybavené	objektivy	 se	stejnou	

ohniskovou	 vzdáleností	 27mm.	 Každá	 kamera	 snímala	 jednu	 třetinu	 obrazu.	 Levá	 kamera	 snímala	

pravou	část,	prostřední	kamera	prostředek	a	pravá	kamera	snímala	levou	část	obrazu.		

	

	

	

	

	

	

Konstrukce	tříkamerového	systému	Cinerama	
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Při	projekci	vznikl	tím	způsobem	obraz,	který	měl	horizontální	pozorovací	pole	146	stupňů	(55	stupňů	

vertikálně),	které	se	skládalo	ze	tří	projekcí,	které	promítaly	obrazy	z	50	stupňů	na	plátno,	přičemž	se	

levé	 a	 střední,	 a	 pravé	 a	 střední	 obrazy	 překrývaly	 vždy	 o	 2	 stupně.	 Cílem	 bylo,	 tímto	 širokým	

pozorovacím	polem	vytvořit	iluzi	periferního	vidění	a	napodobit	lidské	vnímání,	které	má	pozorovací	

pole	 165x60.	 Snímková	 frekvence	 byla	 zvýšená	 ze	 standardních	 24	 obrázků	 za	 sekundu	 na	 26	

obrázků,	 což	 pomohlo	 zredukovat	 blikání	 obrazu,	 které	 vzniklo	 jako	 následek	 z	projekce	 na	 velké	

plátno.	

	

	

	 												 	

	 	

	 Velká	 inovace	 existovala	 i	 ve	 zvukové	 reprodukci.	 Cinerama	 byl	 jeden	 z	 prvních	 systémů,	

který	používal	až	7	různých	zvukových	stop,	které	byly	zaznamenané	magneticky	na	filmovém	pásmu	

35mm.	V	kinech	potom	existovalo	 za	plátnem	5	 reproduktorů,	 které	umožnovaly	 stereofonní	 zvuk.		

Další	 jeden	 nebo	 dva	 reproduktory	 byly	 instalovány	 buď	 na	 straně,	 nebo	 na	 zadní	 stěně	 kina,	 pro	

docílení	prostorového	zvuku,	 jako	kupříkladu	zvuk	přilétajícího	 letadla,	nebo	hlasy,	které	 jsou	slyšet	

mimo	záběr.	

	 Projekční	 technika	 byla	 poměrně	 složitá	 a	 finančně	 nákladná.	 Cinerama	 používalo	 velké,	

hluboce	zaoblené	plátno	s	poměrem	stran	2.65:1.	Toto	plátno	sestávalo	ze	speciálních	miniaturních	
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„žaluzií“,	 které	 směrovaly	odražené	světlo	projektorů	dopředu	a	 tím	pádem	snížily	parazitní	 světlo,	

které	by	hrozilo	snížit	kontrast	vedlejších	dílčích	projekcí	na	plátně.	

	 Existovaly	tři	projektory	v	samostatných	projekčních	kabin,	které	měly	mezi	sebou	stejný	úhel	

jako	kamery	při	natáčení.	Byly	nastaveny	tak,	že	promítají	obraz	na	plátno	synchronně	a	že	světelnost	

každého	projektoru	je	stejně	vysoká.	Pro	redukci	viditelného	přesahu,	který	vznikal	na	místech,	kde	

se	 „spojily“	 levý	 se	středním	 a	 pravý	 se	středním	 obrazem,	 byly	 vymyšleny	 tzv.	 „jiggolos“.	 Byla	 to	

malá	 zařízení	 ve	 tvaru	 hřebene,	 která	 střídavě	 propouštěla	 vždy	 jen	 jednu	 ze	sousedních	 projekcí	

v	místech	přesahu.			

2.3. Nedostatky	Cinerama	

	 Jeden	 z	největších	 problémů	 Cinerama	 byl,	 že	 celý	 řetězec	 třípásmového	 systému	 od	

produkce	až	po	projekci	byl	poměrně	složitý	a	hlavně	drahý.	Při	natáčení	se	spotřebovalo	3,5	krát	více	

materiálu	než	u	 klasické	produkce	 (3	 kamery	 a	 navíc	 více	perforací	 na	 snímek),	 k	tomu	bylo	nutné	

ještě	 čtvrté	 pásmo	 35mm	 filmu,	 na	 kterém	 byl	 uložený	 zvuk.	 Velká	 investice	 byla	 i	 nutná	 pro	

přestavení	 kina	 aby	 mohlo	 uvádět	 Cinerama.	 Bylo	 nutné	 nainstalovat	 dvě	 další	 filmové	 kabiny	 a	

projektory,	 a	 často	 se	 kvůli	 tomu	 musela	 zrušit	 sedadla	 v	pozadí	 kina,	 čímž	 klesl	 počet	 možných	

diváků	a	tudíž	zisku.	Navíc	osobní	náklady	pro	provoz	 jednoho	představení	byly	velmi	vysoké,	až	50	

procent	 příjmů	 šlo	 na	 údržbu	 celého	 zařízení.	 Museli	 se	 platit	 promítači	 a	 asistenti	 všech	 třech	

projekčních	kabin,	jeden	další	technik,	který	hlídal	celkový	obraz	a	jeden	zvukař.	

	 Další	 problémy	 byly	 spíše	 technické.	 I	 když	 se	 skrze	 „jiggolo“	 vylepšil	 přechod	 mezi	

sousedními	 projektory,	 spoje	 byly	 nadále	 (obzvlášť,	 když	 jednotlivé	 projektory	měly	 o	 trochu	 jinou	

světelnost)	 viditelné	 a	 pro	 mnoho	 diváku	 rušivé.	 Kameramani	 se	 snažili	 snížit	 tento	 efekt	 tím,	 že	

komponovali	 záběry	 tak,	 aby	 v	oblasti	 spojů	 zakomponovali	 předměty,	 které	 by	 nerušily,	 nebo	

neakcentovali	tento	jev,	například	do	těchto	míst	komponovali	stromy.	Existovaly	i	optické	distorze	v	

postranních	 projekcích	 při	 zobrazení	 horizontálních	 linií.	 Další	 problém	 byl,	 že	 širokoúhlý	 obraz	

nefungoval	 dobře	 pro	 blízké	 záběry,	 nebo	 detaily,	 protože	 se	 při	 těchto	 velikostech	 projevilo	

zkreslení.	 Redukce	 na	 celky	 ale	 výrazně	 snížilo	možnost	 systému	 vyprávět	 děj	 filmovou	 řečí,	 která	

pracuje	s	různými	velikostmi	záběrů.		

2.4. Pomalý	konec	Cinerama	

	 Trvalo	 mnoho	 let,	 než	 Cinerama	 vyřešilo	 většinu	 svých	 problémů.	 Až	 osm	 let	 po	 prvním	

představením	vyměnilo	v	roce	1960	systém	třech	projekčních	kabin	za	nový	systém,	ve	kterém	stačila	

jen	 jedna,	 ve	 které	 jeden	 projektor	 promítal	 tři	 pásma	 najednou.	 Pak	 v	roce	 1963	 Cinerama	

kompletně	 vzdalo	 třípásmový	 proces	 a	 přešlo	 na	 jednopásmový	 proces	 s	širokým	 negativem	 Ultra	
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Panavision	65mm.	Než	však	Cinerama	vyřešilo	 své	problémy,	vznikly	konkurenční	procesy,	které	 se	

Cinerama	podobaly,	a	na	rozdíl	od	něho	byly	levnější	a	kompatibilní	s	existující	distribuční	a	projekční	

realitou,	 která	 spoléhala	 na	 jednopásmový	 formát	 35mm.	 Nejvýznamnější	 konkurenční	 systém	 byl	

CinemaScope.	

3. CinemaScope	

3.1. Historie	

	 CinemaScope	vznikl	na	rozdíl	od	Cinerama,	které	bylo	navrhnuto	od	nezávislých	podnikatelů	

mimo	etablovaný	filmový	průmysl,	uvnitř	filmového	studia	20th	Century	Fox	(koncem	20.	letech,	když	

William	 Fox	 musel	 odstoupit	 z	firmy,	 a	 firma	 Fox	 Film	 se	 spojila	 s	 Twentieth	 Century	 Pictures).	

Probuzený	 ze	skoro	dvacetiletého	 technologického	ustrnutí,	 v	éře	deprese	 a	 války,	 filmový	průmysl	

od	úspěchu	Cinerama	poznal,	že	existuje	nová	poptávka	po	nových	formách	zábavy	a	že	může	nalákat	

diváky	 zpět	 do	 kin	 novými,	 širokoúhlými	 systémy.	 Všechna	 větší	 filmová	 studia	 začala	 bádat	 po	

systému,	který	by	byl	podobný	k	Cinerama,	ale	bez	jeho	nevýhod.	Největší	priority	ve	smyslu	výdaje	

kapitálu	 a	 zaměření	 výzkumu	 investovalo	 studio	 20th	 Century	 Fox.	 Během	 pouhých	 18	měsíců	 od	

premiéry	Cinerama	se	mu	podařilo	navrhnout	nový	systém	CinemaScope,	který	byl	schopný	vytvořit	

široký	obraz	v	poměrně	dobré	kvalitě,	aniž	by	na	to	potřeboval	více	projektorů	nebo	kamer.	Docílil	to	

s	objektivy	Hypergonar	od	Henri	Chrétien,	který	tyto	již	25	let	před	tím	nabízel	Hollywoodu.	Ten	o	ně	

tehdy	neměl	zájem.	Až	v	50.	letech	se	jeho	vynález	anamorfického	objektivu	stal	klíčovým	v	zavedení	

nového	širokoúhlého	standardu.		

3.2. Technika	

	 I	když	CinemaScope	byl	původně	myšlen	jako	jeden	pevný	balíček	technologií,	tj.	anamorfické	

objektivy,	 speciální	 plátno	 „Miracle	Mirror“	 a	 stereofonický,	 čtyřpáskový	 zvuk,	 firmě	 Fox	 postupně	

došlo,	 že	 bude	 muset	 ustoupit	 od	 prosazení	 celého	 balíčku	 a	 dovolila	 projekci	 filmů	 natočených	

v	systému	CinemaScope	 i	v	kinech,	které	nebyly	vybavené	speciálními	plátny	nebo	novou	zvukovou	

technikou.	Původně	navrhnutý	systém	však	obsahoval	tyto	prvky:	

3.2.1. Anamorfický	proces	

	 CinemaScope	 používalo	 anamorfický	 princip,	 při	 kterém	 je	 obraz	 speciálním	 objektivem	

stranově	stlačen	a	při	projekci	opět	 roztažen	ve	 stejném	 faktoru	projekčním	objektivem.	V	případě	

CinemaScopu	 byl	 obraz	 v	horizontální	 rovině	 stlačen	 o	 faktor	 2,	 a	 v	projekci	 opět	 rozšířen	 stejným	

faktorem.	 Tímto	 způsobem	 bylo	možné	 snímat	 velmi	 široké	 obrazy	 v	poměru	 stran	 cca.	 2,35:1	 na	

mnohem	užší	plochu	standardního	negativu	s	šířkou	35mm.	
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	 U	CinemaScope	systému	existoval	ze	začátku,	a	to	až	do	roku	1955,	dokonce	ještě	širší	poměr	

stran	2,55:1,	který	se	ovšem	na	tlak	kin	musel	zmenšit,	aby	se	na	negativ	vedle	nového	čtyřstopového	

magnetického	 zvukového	 záznamu	 vešel	 ještě	 k	 tomu	 klasický	 monofonní	 zvuk,	 čímž	 se	 snížila	

použitelná	plocha	obrazu	ve	prospěch	zvuku	na	negativu.	Vycházelo	to	z	toho,	že	mnoho	kin	nechtělo	

investovat	 peníze	 do	 nového	 zvukového	 systému.	 Protože	 však	 pro	 Fox	 šíření	 CinemaScopu	 bylo	

důležitější,	došlo	zde	ke	kompromisu.	

	 Jako	 objektivy	 používal	 CinemaScope	 zpočátku	 originální,	 staré	 objektivy	 od	 Henriho	

Chartíena,	 jeho	 „Hypergonary“.	 Později	 Fox	 na	 základě	 těchto	 Hypergonarů	 nechalo	 vyrobit	 nové	

objektivy	ve	spoluprací	s	optickou	firmou	Bausch	&	Lomb,	které	měly	méně	distorzí.	

	

	

	 Výhoda	 anamorfického	 procesu	 byla	 ta,	 že	 se	mohla	 provést	 vizuálně	 kvalitní	 projekce	 na	

velké	 široké	 plátno,	 i	 když	negativ	 byl	 úzký	 a	 plocha	 obrázku	 na	 filmu	 poměrně	malá.	 U	 dřívějších	

procesů	 se	 částečně	 používali	 „triky“	 pro	 docílení	 široké	 projekce:	 při	 projekci	 se	 standardní	 obraz	

1.33:1	 pouze	 vymaskoval	 pro	 docílení	 širšího	 poměru	 stran.	 Tak	 se	 ale	 zmenšila	 efektivní	 velikost	

použitého	 pole	 v	 projekci	 a	 tudíž	 i	 kvalita.	 Díky	 procesu	 CinemaScope	 bylo	možné	 využít	mnohem	

větší	pole.	Rozlišení	sice	nebylo	tak	kvalitní	jako	u	Cinerama,	ale	dostatečné,	jak	ukázal	úspěch	filmů	

natočených	v	tomto	formátu.		

	

	

	

Tehdejší	šéf	fotografického	oddělení	u	Bausch	&	Lomb	drží	
v	ruce	nový	objektiv	s	zlepšenými	optickými	charakteristikami	
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3.2.2. Miracle	Mirror	

	 Společnost	Fox	vymyslela	speciální	plátno,	které	bylo	podobně	k	plátnu	Cinerama	zaoblené,	i	

když	pod	menším	úhlem.	Zároveň	používalo	pro	redukci	parazitního	světla	také	podobnou	techniku	

pro	směrování	světla.	Plátno	používalo	vysoce	reflektivní	materiál,	který	byl	„embosován	maličkými,	

konkávními	prvky,		podobnými	zrcadlu“5.	

3.2.3. Čtyřpásmový	magnetický	zvuk	

	 CinemaScope	 měl	 jako	 navrhnutý	 zvukový	 standard	 čtyřpásmový	 magnetický	 zvuk,	 který	

umožnoval	 stereofonickou	 reprodukci,	 přičemž	 tři	 pásma	 sloužila	 střednímu,	 levému	 a	 pravému	

kanálu	a	čtvrté	pásmo	obsahovalo	prostorový	zvuk	(„surround“).	

	

																																																													
5	„tiny,	concave	mirror-like	elements“,	Schatz,	s.	35	

Původní	anamorfický	objektiv	od	Chrétien	na	kameře	Fox	Simplex	při	natáčení	filmu	Roucha	

Filmový	negativ	35mm	s	čtyřmi	magnetickými	
zvukovými	stopami	
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3.3. Prosazení	a	úspěch	

	 Velká	výhoda	na	rozdíl	od	Cinerama	byla,	že	CinemaScope	byl	velmi	dobře	integrovatelný	do	

současné	produkční,	distribuční	a	promítací	reality.	Pro	natáčení	ve	CinemaScopu	nebyly	nutné	nové	

kamerové	systémy	–	v	podstatě	stačilo	použít	anamorfické	objektivy.	To	stejné	platilo	pro	projekci.	

Nebylo	 nutné	 investovat	 do	 velkého	 přestavování	 kina	 jako	 u	 Cinerama,	 s	jeho	 třemi	 promítacími	

kabiny.	 U	 systému	 Cinemascope	 stačila	 jen	 jedna.	 Jak	 bylo	 zmíněno	 výše,	 postupné	 ustoupení	 od	

nutnosti	 investovat	 do	 nového	 plátna	 a	 zvukové	 techniky,	 zvýšilo	 atraktivitu	 přestoupit	 na	 nový	

systém	i	pro	menší	kina,	což	dále	pomohlo	šíření	procesu.	Další	výhoda	byla,	že	celý	proces	používal	

pouze	jedno	standardní	35mm	pásmo.	Zkrátka:	Přechod	na	CinemaScope	byl	poměrně	jednoduchý	a	

finanční	 investice	 přehledné.	 Přestavení	 kina	 na	 Cinerama	 stálo	 kupříkladu	 kolem	 75	 tisíc	 dolarů,	

přestavení	na	CinemaScope	pouze	kolem	10	až	25	tišíc,	podle	velikosti	kina.	

	 V	roce	1953,	 jen	o	rok	po	premiéře	filmu	„This	 is	Cinerama“,	vyšel	první	film	„Roucha“	(The	

Robe)	od	režiséra	Henryho	Kostera	ve	formátu	CinemaScope.	Film	měl	ohromný	úspěch,	u	diváků	i	u	

kritiků.	Vyhrál	dva	Oscary	a	dostal	nominaci	za	nejlepší	kameru	a	nejlepší	film.	Zároveň	byl	i	na	kase	

velmi	úspěšný.	Jako	nejúspěšnější	film	dekády	vydělal	25	milionů	dolarů	po	celém	světě.	Stejně	jako	u	

Cinerama,	se	divákům	líbilo,	že	je	široké	plátno	„vtahuje“	do	děje,	čemuž	navíc	pomáhal	nový,	velmi	

kvalitní	 stereofonní	 zvuk.	 Dalo	 by	 se	 říct,	 že	 film	 Roucha	 jako	 první	 v	sobě	 sloučil	 všechny	 výhody	

„technologické	ukázky“	CinemaScope	–	tedy	široké,	obrovské	plátno,	realistický	zvuk,	barevné	obrazy	

–	 a	 klasický	 děj	 normálního	 filmu	 (na	 rozdíl	 od	 filmu	 cestopisného).	 Tedy	 to	 nejlepší	 z	dvou	 světů	

spojené	do	nové	formy	kinematografie.		Bylo	jasné,	že	v	tomto	formátu	leží	budoucnost.	

	 Ovšem	konkurence	byla	ze	začátku	velká.	Společnost	Fox	po	úspěchu	Cinerama	velmi	rychle	

vyvinula	svůj	nový	systém	CinemaScope,	a	předvedla	ho	jako	první	v	branži,	když	ostatní	ještě	pátrali	

po	alternativách.	Nyní	bylo	pro	Fox	důležité,	tento	systém	rozšířit	a	prosadit	ho.	Studio	se	rozhodlo	jít	

na	 plné	 risiko:	 V	únoru	 roce	 1953	 oznámilo,	 že	 všechny	 budoucí	 produkce	 studia	 budou	 natočeny	

v	novém	formátu.	Bylo	ohlášeno	13	dalších	filmů	s	celkovým	rozpočtem	až	30	milion	dolarů,	zároveň	

společnost	 Fox	 prodala	 svá	 práva	 starších	 filmů	 ve	 formátu	 1.33:1	 na	 televizi.	 Tímto	 odvážným	

krokem	 vybudovala	 důvěru	 k	novému	 systému	 a	 kladně	 ovlivnila	 rozhodnutí	 kin,	 investovat	 do	

nového	formátu,	poněvadž	nyní	měla	kina	větší	 jistotu,	že	formát	bude	doopravdy	mít	budoucnost,	

když	 jej	 jedno	 z	největších	 studii	 v	Hollywoodu	 propaguje.	 Po	 úspěchu	 dalšího	 filmu	 „Jak	 si	 vzít	

milionáře“	 (How	 to	Marry	 a	Millionaire)	 v	roce	 1953,	Warner	 Brothers	 vzdal	 svou	 snahu	 vymyslet	

konkurenční	systém	a	podepsal	licenční	smlouvu	s	studiem	Fox	pro	použití	CinemaScopu	pro	své	další	

produkce.	Další	 studia	následovala.	Nejpozději	 od	 tohoto	momentu	 širokoúhlá	 kinematografie	byla	



31	
	

považovaná	za	nový	 standard,	a	 starý	úzký	 formát	 s	jeho	 stranovým	poměrem	4:3	byl	nyní	 vnímán	

jako	televizní.	
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V. Závěr	

	 Věřím,	 že	 jsem	 čtenáři	 své	 bakalářské	 práce	 zprostředkoval	 zajímavý	 náhled	 do	 vzniku	

širokoúhlého	 formátu,	 který	 dnes	 považujeme	 za	 standard	 v	 kině,	 v	televizi,	 nebo	 na	 YouTube.	

Samotného	 mě	 překvapilo,	 do	 jaké	 míry	 je	 naše	 dnešní	 filmová	 estetika	 ovlivněna	 jednotlivými	

postupy	 ve	 více	 než	 stoleté	 historii	 kinematografie,	 a	 že	 širokoúhlý	 formát,	 ve	 kterém	 většina	

dnešních	kameramanů	a	režisérů	komponuje	své	záběry,	nebyl	vybrán	čistě	z	estetických	důvodů,	ale	

často	v	tomto	vývoji	hrála	role	náhoda	a	ekonomické	úvahy.	Dá	se	spekulovat	o	tom,	jestli	by	se	při	

trochu	 jiném	 vývoji	 v	historii	 býval	 opět	 prosadil	 širokoúhlý	 formát,	 nebo	 jestli	 by	 lidi	 v	paralelním	

univerzu	došli	k	formátu,	který	je	například	vyšší	než	širší.	I	když	by	bylo	zajímavé	vidět	filmy	v	tomto	

poměru,	myslím	si,	že	široký	obraz	je	přirozenější,	a	že	se	prosadil	na	konec	proto,	že	je	bližší	světu,	

který	každodenně	vidíme	skrz	naše	lidské	vnímaní.		
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