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Od Autora 

Wielu mistrzów magii, iluzjonistów-amatorów, a nawet ludzi 
zajmujących się magią tylko z przypadku, prosiło mnie, bym 
nie publikował tej książki. Uważali bowiem, że wielkie sekrety 
sztuki iluzji powinny pozostać tym, czym są - tajemnicą. 

Oczywiście, istnieją na ten temat setki książek* dostępnych 
w każdej bibliotece, ale każdy, kto się z nimi zetknął, może 
potwierdzić, że opisują tylko drobne triki. A co ze sztuką 
wielkiej iluzji? Dostęp do tajników nowych lub aktualnie 
prezentowanych numerów nie jest łatwy, ponieważ koryfeusze 
magii nie życzą sobie, by wykonywali je szeregowi iluzjoniści. 
Pragną jak najdłużej pozostać jedynymi dostawcami owej 
rozrywki. 

Kiedy wiele lat temu rozpoczynałem karierę iluzjonisty jako 
Kardeen, chciałem pokazywać także i te lepsze triki. Niestety, 
dziesięcioletni chłopak nie mógł otrzymać wskazówek dotyczą­
cych numerów wartych od tysiąca do dziesięciu tysięcy dola­
rów. W efekcie byłem zmuszony robić sztuczki, które wykony­
wali wszyscy inni początkujący magicy. Co za nuda! Pomyślcie 
tylko, gdybym tak, mając dziesięć lat, potrafił zademonstrować 
zig-zag albo przenikanie przez mur. To byłoby naprawdę coś. 
Wtedy jednak nie istniała możliwość, bym mógł posiąść sekrety 
wielkich mistrzów. 

Ów niepisany kodeks iluzjonistów sprawił, że zdecydowałem 
się zawrzeć w niniejszej książce sekrety najwspanialszych 
trików magii. Uważam zresztą, że nie sam trik, ale sposób jego 
prezentacji stwarza wielkiego iluzjonistę. Ileż to razy zdarzyło 

* Piśmiennictwo na ten temat w języku polskim nie jest aż tak bogate 
(przyp. tłum.). 
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Od Autora 

nam się przecież oglądać ten sam film lub telewizyjny show, 
który niezmiennie n a m się podobał, choć znaliśmy jego zakoń­
czenie! Tym, co faktycznie sprawia n a m przyjemność, jest 
bowiem przede wszystkim jakość prezentacji. 

Sekretem magii jest właśnie demonstracja triku, a nie me­
chanizm jego działania. Wszystkie znane mi w dzieciństwie 
książki z dziedziny iluzji zawierały tylko surowe opisy przebie­
głych i sprytnych chwytów. Zanim się zorientowałem, za­
cząłem tworzyć wokół nich swój własny show. To właśnie jest 
owo coś, co odróżnia mistrza od zwykłego wykonawcy, choć, 
prawdę mówiąc, sam uważam się raczej za wykonawcę. 

Pisząc tę książkę, starałem się nie pominąć niczego, co 
mogłoby zachęcić czytelnika do wprowadzenia własnych ele­
mentów pokazu. Nie obawiaj się nadać charakterystycznego 
piętna wszystkiemu, co wykonujesz, i zrób z danego numeru 
własne wielkie przedstawienie. 

Czytając o wielkich mistrzach magii, miej na uwadze jedno: 
oni wszyscy zaczynali tak jak ty. Jako dzieciaki borykali się 
z wielkim zadaniem wyprowadzenia innych w pole. Tych paru, 
którzy odnieśli sukces, toczyło walkę z ignorancją agentów 
przedsiębiorstw rozrywkowych i organizacjami wyszukujący­
mi nowe talenty, gdyż wszystkie te instytucje wciąż uważają 
sztukę magii za element varietes. Nikt nie waha się zaan­
gażować nawet pięciu komediantów na jeden wieczór, ale 
nigdy nie zaprasza się więcej niż jednego iluzjonistę w miesią­
cu. Nie widzi się w magii tego, czym naprawdę jest, a przecież 
nie trzeba mieć wielkich zdolności, aby powiedzieć dowcip albo 
zaśpiewać piosenkę. Za to demonstracja iluzji wielkiej klasy 
wymaga całych lat praktyki i mnóstwa pieniędzy. 

Wielu iluzjonistom ciąży inercja agencji rozrywkowych i pa­
nująca w tym względzie rutyna, więc zaczęli sami szukać 
możliwości zatrudnienia. Nie będę zbyt daleki od prawdy, 
twierdząc, że czyni tak dziewięćdziesiąt dziewięć procent 
wykonawców. Niestety, to właśnie może okazać się dla nich 
początkiem końca. Piosenkarze mają śpiewać, tancerze tań-
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Od Autora 

czyć, iluzjoniści prezentować sztuki magiczne, a ich występy 
powinni organizować menedżerowie. 

Jeśli chcesz być naprawdę dobry w sztuce iluzji, skoncentruj 
się tylko na niej, a organizowanie zostaw profesjonalistom. 
Z początku zajmowanie się tym samemu może być jedynym 
wyjściem, ale mam nadzieję, że od pewnego momentu stać cię 
będzie na impresaria z prawdziwego zdarzenia. Przy pewnej 
dozie szczęścia, możesz wprawdzie bez trudu sam organizować 
swoje występy, jednak dla większości ludzi pełnienie obowiąz­
ków własnego menedżera to wielki kłopot. W obu wypadkach 
lepiej włożyć więcej wysiłku w doskonalenie swojej sztuki, 
organizowanie występów odsuwając na później. To prawda, że 
bardzo trudno znaleźć odpowiednią agencję, która będzie cię 
reprezentować, ale nie zniechęcaj się. Postaraj się ich przeko­
nać, jak wiele mogą zyskać, zatrudniając właśnie ciebie. 

W show-biznesie bardzo ważne jest, by mieć odpowiednio 
dobrany zespół ludzi. Dlatego włóż wiele wysiłku w doskonale­
nie swojej sztuki, ale jeszcze więcej w znalezienie odpowied­
niego impresaria. 

Czytając tę książkę, staraj się zrozumieć, że sztuka magii jest 
przede wszystkim sztuką przedstawiania i że wykonując swój 
numer, musisz włożyć w to całe serce. I to wszystko. 

Przypomnienie: zawarte w tej książce instrukcje i sekrety to 
tylko jedna z niezliczonych wersji wykonania danych iluzji, 
a jest ich tyle, ilu iluzjonistów. Ja opisałem te triki tak, jak je 
poznałem albo wykonywałem. 

Dobrej zabawy! 
Herbert L. Becker 

Uwaga: Herbert L. Becker występował jako Wielki Kardeen. 



Podziękowania 

Książka ta powstała dzięki pomocy i wskazówkom wielu 
ludzi. Wymieniam tylko nielicznych, którym chciałbym po­
dziękować: David Copperfield, Garry Ouellet, David Bohem 
ze Sterling Publishing, klown Bożo, Gene Wright, Księga 
Guinnessa, Sid Lorraine, John i Sally Paolucci, Johnny Carson, 
Lorraine Becker, Randi, Adam, Brian i Jessa. Nieodżałowanej 
pamięci Burling Volta Hull i Walter Gibson. 

Specjalne podziękowania dla redaktorów: Davida Kohna 
i Briana Feinbluma, ilustratorki Joann Carrery oraz personelu 
pomocniczego Lifetime Books. Książce tej wielce przysłużył się 
także wydawca Don Lessne, który rzucił pomysł jej opub-

likowania. 
Dzięki im wszystkim, a także i tym, których nie wymieniam. 
Wasza pomoc i wskazówki doprowadziły mnie do tego 

szczególnego przystanku w podróży mojego życia. 



Dla Shelly 

Dzięki ci za zachętę, 
miłość i przyjaźń. 

To twoja inspiracja 
powołała tę książkę do istnienia. 



Słowo wstępne 

Zrobiłeś już pierwszy krok do zrozumienia świata magii 
i iluzji. Na kartach tej książki zawarto najgłębsze sekrety 
współczesnej sztuki magii. Oczywiście, jesteś jej bardzo cie­
kaw, pragniesz jak najszybciej się w niej zanurzyć, poznając 
tajniki ulubionych trików. Jest jednak parę rzeczy, które 
musisz przedtem wiedzieć. Triki magiczne przedstawiono tu 
w powiązaniu z nazwiskami tych iluzjonistów, którzy uczynili 
z nich istotną część swojej sztuki. Na przykład, mimo iż wielu 
mistrzów wykonywało chińskie obręcze, żaden z nich nie robił 
tego w tak niezapomniany sposób, jak artysta wymieniony 
w tej książce. 

Większość opisanych tu sztuk to iluzje wielkiej klasy, prezen­
towane na ogromnych scenach przez największych mistrzów 
magii. Znalazły się tu jednak i takie, które, jak na przykład Pea 
shell game (dosł.: gra strączków grochu) Houdiniego, należą do 
kategorii magii salonowej. Rozmiar sceny nie ma tu wszakże 
specjalnego znaczenia, gdyż opanowanie każdej iluzji wymaga 
ogromnej inwencji twórczej, a także indywidualności. Więk­
szość tych sztuk autor sam wykonywał według podanego opisu 
i nie jest jego intencją zdradzanie czytelnikowi wszystkich 
zawodowych tajemnic. Ponieważ nie ma zwyczaju powielania 
ani patentowania sztuk magicznych, istnieje wiele sposobów 
osiągnięcia zamierzonego efektu. Szuka magiczna, podobnie 
jak piosenka, może być wykonana w jedyny, tobie tylko 
właściwy sposób, którego nikt inny nie potrafi naśladować. 
Każdy iluzjonista ma własny, niepowtarzalny styl prezen­
towania iluzji, a tu przedstawiono jedną z tych możliwości. 

Kiedy byłem młodzieńcem, Burling Volta Hull uczył mnie 
rozumieć, że dla zagadki, jaką jest każda iluzja, istnieje wiele 
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różnych rozwiązań. Hull, wielki mistrz magii, cały czas stwarzał 
i opracowywał coraz to nowe znakomite arcydzieła iluzji i uczył 
mnie doskonalenia własnej sztuki. Był on przyjacielem Houdi-
niego, Dunningera, Thurstona, Blackstone'a i wielu innych, a ja 
spędzałem niezliczone godziny, przetrząsając jego torby pełne 
rekwizytów i trików*. Kiedyś pokazał mi dziesięć różnych 
sposobów wykonania jednej ze swoich sztuk. Ku memu zdumie­
niu każdy z wariantów dawał identyczny efekt końcowy. 

Większość przedstawionych tu iluzji była miliony razy wyko­
nywana przez tysiące iluzjonistów na całym świecie. Jednak 
ludzie wciąż tłumnie przychodzą na pokazy, by ujrzeć swoich 
ulubionych artystów, nie bacząc na to, że mnóstwo razy 
widzieli już ich występy. 

Dla tych z was, którzy pragną poświęcić się sztuce magii, 
oznacza to, że największe iluzje świata mogą stać się waszą 
prywatną własnością, gdyż możecie im nadać charakter tak 
niepowtarzalny, jak niepowtarzalne są odciski waszych pal­
ców. Jednakże pieczęci takiej nie da się odcisnąć w ciągu 
jednego popołudnia. Najpierw trzeba studiować trik tak długo, 
aż wie się o nim wszystko. Musi stać się taką samą częścią was 
samych jak prawa ręka. Powinniście znać go od wewnątrz i od 
zewnątrz. Dopiero wtedy możecie nadać mu swój charakterys­
tyczny, unikalny rys. 

Burling uwielbiał intrygować swoich kolegów magików. 
Pokazywał im jakiś trik, po czym ich zostawiał, by gorączkowo 
zgłębiali ów sekret. Jednakże myślę, że dzisiejsi iluzjoniści są 
zbyt zajęci zaskakiwaniem siebie nawzajem i zapominają, jak 
zabawić publiczność. Trzeba stale pamiętać o widzach i nie dać 
się zbytnio wciągnąć w zabawy między kolegami z branży. 
Kiedy bowiem iluzja zbytnio się komplikuje lub staje się zbyt 
toporna, może się to skończyć utratą publiczności. Gdyby tak 
się zdarzyło, wypracuj inny sposób wykonania triku. 

* Trik - tu zestaw rekwizytów do wykonania danej iluzji (przyp. 
tłum.) 
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Nawet najprostsze ż nich, takie jak passy, jeśli są wykonane 
z klasą, wciąż jeszcze zadziwiają publiczność. Ostatnio pokazy­
wałem to przed kamerami telewizji i prowadzący był tak 
zachwycony, że błagał mnie o powtórzenie. Nie zgodziłem się 
i wyszedłem, zostawiając nie tylko jego, ale i publiczność 
spragnionych dalszego pokazu. Passa to iluzja manipulacyjna, 
polegająca na zręcznych ruchach dłoni, przez co manipulator 
powoduje zniknięcie monety lub innego małego przedmiotu. 
Iluzjonista pokazuje monetę w jednej dłoni, a następnie drugą 
ręką na pozór ją stamtąd usuwa. Moneta w tajemniczy sposób 
powraca jednak do pierwszej dłoni lub znajduje się za uchem 
któregoś z widzów, zwykle kogoś siedzącego blisko iluzjonisty. 
Przez ostatnie dwadzieścia lat pokazywałem te triki tysiące 
razy i uwielbiam reakcję, jaką budzą wśród widowni. 

Kiedy zaczynałem wykonywać uwalnianie się z kaftana 
bezpieczeństwa (patrz: rozdział o Kardeenie), początkowo robi­
łem to tak, jak wszyscy przede mną. Tempo tego pokazu było 
dotąd dość wolne, a ja postanowiłem je przyśpieszyć. Udało mi 
się to tak doskonale, że z tego zasłynąłem. Wkrótce dowiedział 
się o tym cały świat. Widząc znakomitą reakcję publiczności na 
ten szczególny sposób wykonania, wielu iluzjonistów kupiło 
kaftany bezpieczeństwa i zaczęło naśladować moją metodę. Do 
tej pory przychodzą do mnie iluzjoniści i przechwalają się, że 
potrafią dokonać tej sztuki szybciej niż ja. Nawet jeśli tak jest, 
to nikt inny nie osiągnął dzięki niej takiej sławy jak ja. 

Dlaczego? Bo potrafiłem uczynić z tego triku moją własność. 
W jakiś sposób pasował on do mojej osobowości. To właśnie: 
odciśnięcie na sztuce własnej osobowości, jest prawdziwym 
sekretem magii, którego iluzjoniści, chełpiący się, że potra­
fią szybciej niż ja oswobodzić się z kaftana bezpieczeń­
stwa, mogą nigdy nie pojąć. Sztuka iluzji nie polega na ściganiu 
się. To jest sztuka demonstracji i to demonstracji, która się 
liczy. 

Udowodnił to Doug Henning. Przed nim wielu magików 
wykonywało zig-zag, ale kiedy zrobił to Doug, cały świat go 

12 



Słowo wstępne 

podziwiał. Doug wykonywał ten numer tak, jak nikt inny 
do tej pory. 

Kiedy natomiast gwiazda telewizji, komik i iluzjonista Harry 
Anderson zaskakuje kogoś jakimś trikiem, posługuje się przy 
tym dowcipem lub dykteryjką. Często sam trik wcale nie jest 
śmieszny, ale Harry Anderson tak. To jego styl. David Copper-
field jest inny. Nawet najmniejszy salonowy trik manipulacyj­
ny otacza wspaniałą oprawą sceniczną, taką samą jak przy 
największych numerach, i dlatego tak wielu ludzi uwielbia 
jego pokazy. 

Publiczność potrafi wyczuć wykonawcę, który nie ma włas­
nego stylu. Przeważnie są to ci, którzy kupili nowy trik, 
a następnie wykonali go ściśle według załączonej instrukcji. 
Nawet dla niefachowca słowa te (zalecane w instrukcji przy­
kładowo) brzmią dziwacznie w ustach iluzjonisty, który nie 
wypowiada ich z głębi serca. Zawsze pozostaną cudze. Jeśli 
chcesz zostać iluzjonistą, mów od siebie, oddziałuj własną 
osobowością, a będziesz stwarzającym cuda wykonawcą, a nie 
tylko widzem, wokół którego dzieje się magia. 

Kiedy oglądam katalog, książkę albo magazyn poświęcone 
magii, irytują mnie zamieszczane tam reklamy. Zachwalają 
one i promują triki, podając nazwiska wielkich iluzjonistów, 
dzięki którym triki te stały się znane. Następnie jacyś nie­
szczęśnicy kupują taki przepis i zastanawiają się, dlaczego im 
„magia" nie wychodzi. A magia nie tkwi w samym triku, 
pojawia się dopiero podczas jego wykonania. 

Zbyt wielu artystów zasłania się w czasie występów muzyką, 
odgrywając na jej tle pantomimę. Takie postępowanie staje się 
w końcu usprawiedliwieniem dla zaniechania gry scenicznej. 
Pamiętaj, że przede wszystkim jesteś aktorem, wykonawcą 
scenicznym. Ilu artystów pantomimy lub milczących magików 
zachowało się w ludzkiej pamięci? Gdyby Houdini podczas 
występów nie mówił, dziś nikt by go nie znał. Cały show 
Houdiniego to jego zdolność do przechwalania się, a robił to 
świetnie. Mój przyjaciel Burling Hull powiedziałby, że Houdini 
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był okropny, nie potrafił niczego zrobić z gracją. Mimo to jego 
gadanie sprawiało, że publiczność była nim urzeczona. 

Chcąc jednak zostać naprawdę wielkim artystą, musisz 
występować, i to bardzo często. Ta uwaga może wydawać się 
oczywista, lecz należy to podkreślić. Wszędzie bowiem, gdzie 
jadę, spotykam iluzjonistów, wyposażonych w setki rekwizy­
tów, którzy bardzo rzadko występowali. Przeważnie dlatego, 
że, jak twierdzą, proponuje im się zbyt małe honorarium. 

- Po co pracować, kiedy dają tylko pięćdziesiąt dolców za 
występ? - mówią. - Nie opłaca mi się taszczyć mojego kosztow­
nego wyposażenia, jeśli m a m dostać tylko pięćdziesiątaka. 

- Dlaczego więc od razu kupiłeś to wszystko? - pytam. 
Mówię im, że jeśli nie pracują, to po co im ten sprzęt? Jeśli 

chcą być artystami, muszą występować. Ty także. Powinieneś 
występować stale, przy każdej okazji i za każde wynagrodze­
nie. Gdy się sprawdzisz, zażądasz większej stawki. Jeśli jednak 
nie występujesz, nigdy nie będziesz wystarczająco dobry. 

Czy potraficie wyobrazić sobie kapelę rockową, która nie 
przyjmuje propozycji, bo muzycy musieliby przynieść instru­
menty? Ich sprzęt kosztuje masę pieniędzy, ale bez niego 
kapela nie może wystąpić. Komicy poświęcają mnóstwo czasu 
i pieniędzy na materiały. Gdyby nie występowali, czy stać by 
ich było na kupowanie zabawnych rekwizytów? 

Ostatnio jeden z przyjaciół opowiedział mi o pewnym klow-
nie-magiku, który sprawił sobie rekwizyty za szesnaście tysię­
cy dolarów i nie wiedział, co z tym począć. Mojemu przyjacielo­
wi chodziło o to, czy miałbym ochotę nauczyć owego artystę, 
jak ma wykonywać swój nowy numer. Ten tak zwany iluzjonis­
ta postawił całą sprawę na głowie. To nie trik się liczy, ale 
wykonanie. 

Jednakże musisz je stale korygować. Nie możesz pozwolić, 
by twoja gra była przez dłuższy czas taka sama. Ja zawsze 
patrzę na to, co dzieje się w przemyśle muzycznym, i t am 
szukam sposobów podniesienia mojej sztuki na wyższy poziom. 
Wydaje się bowiem, że muzycy są na bieżąco z trendami 
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w showbiznesie. W latach siedemdziesiątych na przykład tacy 
muzycy, jak Kiss i David Bowie, nosili maski i makijaż, a ich 
występy były drobiazgowo opracowane. Na scenie zmieniali się 
w kogoś innego, a ich show stawał się tajemniczą podróżą przez 
inscenizację i scenariusz. 

Natomiast w latach dziewięćdziesiątych, począwszy od ostat­
niego z Beatlesów, Paula McCartneya, wiele kapel występu­
je bliżej publiczności, bez wielkiego scenariusza i przy skrom­
nym oświetleniu - styl zdecydowanie odmienny od poprzed­
niego. 

Nie wydaje się, by iluzjoniści dostrzegali tę zmianę. A przy­
najmniej bardzo rzadko. Kiedy Doug Henning wyszedł na 
scenę w dżinsach i koszulce, myślałem, że frak i smoking to 
już tylko relikty przeszłości. I tak było aż do teraz. Obecnie 
wydają się wracać, choć nie ma po temu specjalnych powodów. 
W żadnej innej dziedzinie show-biznesu nie występuje się 
w tym staroświeckim wieczorowym stroju. A jak wyglądałyby 
występy Davida Lettermana, gdyby każdego wieczoru wkładał 
frak? Jednakże iluzjoniści chwalą każdego z branży, kto nosi to 
nieciekawe oficjalne ubranie. 

Płynie z tego pewna nauka: nie spędzaj zbyt wiele czasu 
z innymi iluzjonistami. Jedną z rzeczy, które mnie najbardziej 
irytują, jest magik popisujący się przed kolegami. Wydawałoby 
się, że takie audytorium najtrudniej zadowolić. W rzeczywisto­
ści jest ono pod tym względem najłatwiejsze. Przecież to jakby 
członkowie twojej rodziny; chcą, by ci się udało. Będą klaskać 
i wiwatować, cokolwiek im pokażesz. Jeśli pragniesz trudnej 
publiczności, spróbuj wystąpić przed koncertem kapeli roc­
kowej. Tacy widzowie częstą są albo pijani, albo na zupełnym 
odlocie. Oni chcą muzyki, a nie magii. To właśnie jest trudna, 
nie przyjmująca byle czego publiczność; przezwyciężenie tego 
samo w sobie jest nie lada sztuką. 

Kiedy zaczynasz występować, staraj się o pewną rozmaitość. 
Niekoniecznie, jeśli chodzi o liczbę trików, raczej o sposób ich 
wykonania. Czasami możesz poprosić kogoś z widowni, żeby 
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asystował ci przy chińskich obręczach. Kiedy indziej wywołasz 
lepszą reakcję, pokazując ten cud bez pomocnika. Jedynie 
metodą prób i błędów można dowiedzieć się, co wybrać i kiedy. 
Staraj się także zmieniać sposób prowadzenia programu. Cza­
sem niech będzie trochę komiczny, czasem bardzo serio. Być 
może, nie zawsze dobrze trafisz, ale jeśli nie spróbujesz, nigdy 
się tego nie dowiesz. 

Praca z publicznością to także sztuka. Nigdy nie wiesz, czy 
widownia będzie gadatliwa czy spokojna, smutna czy poważna. 
Ale zawsze, jeśli taki jest twój styl, staraj się z nią współ­
pracować. W poszukiwaniu inspiracji lubię przyglądać się 
komikom albo konferansjerom kabaretowym. Zwykle łączy 
ich z publicznością ścisła więź, co zapewnia gładki, zabawny 
przebieg przedstawienia. Naczelnym zadaniem iluzjonisty jest 
przecież zabawianie publiczności, a jeśli pozna cię ona jako 
niepowtarzalną osobowość, to zrobiłeś w tym kierunku ogrom­
ny krok. 

Prawdę mówiąc, dialog między wykonawcą a jednym z wi­
dzów często sam w sobie jest dobrym elementem pokazu. 
W takim wypadku inni widzowie mogą w pełni identyfikować 
się z tym spośród nich, który stoi na scenie i żartuje lub roz­
mawia z iluzjonistą. Im bardziej publicznść bawi się tą konwer­
sacją, tym bardziej będzie jej się podobał wykonawca. Oczywiś­
cie, każde przedstawienie jest inne, ponieważ nigdy nie wiado­
mo, co powie publiczność ani jak zareaguje na twoją kwestię. 

Iluzjoniści-amatorzy często dziwią się, dlaczego bez trudno­
ści radzą sobie z pokazem dla małej grupki przyjaciół, a nie 
potrafią zatryumfować nad większą widownią. Powód jest 
prosty: w małej grupie znajomych czujesz się bezpiecznie, ale 
kiedy publiczność jest ci obca, nie wiesz, jak się do niej zbliżyć. 
To problem wszystkich występujących, nie tylko iluzjonistów. 
Można temu zaradzić, zwracając się do widzów tak, jakby to 
była mała grupka znajomych i jakbyś każdego z nich znał 
osobiście. To sprawi, że wszyscy razem poczujecie się o wiele 
swobodniej. 
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Kiedy jesteś na scenie, musisz dbać o to, by pokaz przebiegał 
gładko od jednego tr iku do drugiego. Nie staraj się zrobić 
wszystkiego naraz: na przykład sztukę z gołębiami, potem 
zaraz króliki, chustki, linki i łańcuchy. Mniej trików wykona­
nych dobrze i we właściwym porządku sprawia znacznie lepsze 
wrażenie niż wiele, ciasno upakowanych w krótkim czasie. Nie 
posługuj się też trikiem, który jest zbyt skomplikowany lub 
toporny. Możesz przez to utracić publiczność. Gdyby tak się 
stało, warto byłoby inaczej dobrać repertuar. 

Postaraj się narzucić sobie i swojej grze odpowiednie tempo. 
Jeśli masz kogoś, kto nagrałby twój występ na wideo, poproś, 
by to zrobił. Następnie przejrzyj taśmy, szukając zarówno 
słabych, jak i mocnych punktów. Niech twoja praca sprawia ci 
jak najwięcej radości. Jeśli nie będziesz lubił tego, co robisz, 
jeśli nie zaakceptujesz siebie na scenie, publiczności także się 
nie spodobasz. Przeglądając taśmę, zwróć uwagę na reakcję 
widowni. Jeśli widzowie nie klaszczą, zastanów się dlaczego 
i zapamiętaj. Kamera wideo to dobra inwestycja. Nagrywaj 
każdy występ i oglądaj go, a taśmy ze wszystkich pokazów 
opatrz datami i przechowuj. 

Miejsce występu również wymaga dużej uwagi. Musi być tak 
przygotowane, by twój popis mógł być wykonany na najwyż­
szym poziomie. Żeby się upewnić, czy jest wszystko, czego 
potrzebujesz, zawsze przed pokazem obejrzyj salę. Ostatnio 
słyszałem historię o iluzjoniście, którego zaproszono, by dla 
zareklamowania programu rozrywkowego wykonał uwalnia­
nie się z kaftana bezpieczeństwa. Artysta ów przybył na 
miejsce gotów do występu, ale nigdzie nie było widać właś­
cicieli. W końcu pokazali się, lecz na krótko. Nie przygotowano 
na czas odpowiedniej sceny i zmuszono iluzjonistę do czekania. 
Na to wszystko przyjechali zaproszeni dziennikarze, którzy 
także byli rozczarowani, że nikt z właścicieli ich nie powitał. 
Niedługo potem wszyscy odjechali, nie wyłączając iluzjonisty, 
który koniec końców nie wystąpił. 

Jednakże nie powinieneś uzależniać się od lokalu, jeśli 

17 



Słowo wstępne 

chodzi o oświetlenie, nagłośnienie i dekoracje. Gdy tylko 
będzie cię na to stać, postaraj się o własny sprzęt. Choć koszt 
takiej inwestycji jest wysoki, będziesz miał pewność, że osiąg­
niesz efekt, jaki sobie życzysz. Własne wyposażenie ogromnie 
podnosi twoje możliwości, pozwalając zaplanować spektakl na 
profesjonalnym poziomie. 

To będzie właściwy wydatek. Pamiętaj bowiem, że duże gaże 
dostają ci iluzjoniści, których występy stoją na wysokim pozio­
mie. Niech zapadnie ci w pamięć: twój image, całość twojego 
programu, a także sposób jego prezentowania, wszystko to jest 
towarem, który sprzedajesz kupcom rozrywki i publiczności. 
Zgodnie z danymi Forbesa, w roku 1993 i 1994 David Copper-
field zarobił pięćdziesiąt pięć milionów dolarów. Ty także 
możesz zrobić niezłe pieniądze na tym interesie, jeśli będziesz 
swoją pracę traktował jako interes. 

Pierwszy krok to czytanie wszystkiego, co możesz znaleźć, 
na temat marketingu, reklamy, promocji i zarządzania. Powi­
nieneś mieć dokładne rozeznanie w tym biznesie. Jednakże bez 
względu na to, ile o nim wiesz, będziesz potrzebować pomocy 
przy sprzedawaniu zarówno swojego programu, jak i swojego 
wizerunku scenicznego. Powinieneś mieć jednego agenta lub 
nawet dwóch. To konieczność. Impresariowie zwykle są właś­
cicielami agencji rozrywkowych. Każda z nich ma listę wielu 
wykonawców. Możesz być jednym z pięciu, dziesięciu, a nawet 
większej liczby iluzjonistów danej agencji. 

Agencja to jakby sklep z rozrywką, który zajmuje się re­
klamą, promocją i sprzedażą. Kiedy ktoś zgłosi zapotrzebowa­
nie na iluzjonistę, impresario zaproponuje kogoś ze swojej listy. 
Jeśli zapiszesz się w agencji, musisz oddać od dziesięciu do 
piętnastu procent swojego zarobku jako zapłatę za znalezienie 
kontrahenta. Spróbuj figurować w kilku agencjach, a twoje 
szanse na występ znacznie wzrosną. 

Jeśli uda ci się wynająć dobrego impresaria, tym lepiej. Ale 
nawet jeśli nie masz takiej możliwości i na to jest rada. Wymyśl 
go. Wymyśl sobie jakieś nazwisko i posługuj się nim, wy-
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stępując jako własny impresario. Dlaczego korzystne jest 
działanie pod fikcyjnym nazwiskiem? Ponieważ menedżerowi 
łatwiej jest zdobyć dla ciebie pracę, niż gdybyś ty sam miał to 
zrobić. 

Występując pod przybranym nazwiskiem, możesz w roz­
mowach z potencjalnymi klientami bardziej przekonująco 
zachwalać swoje talenty. Znam wielu ludzi z branży rozryw­
kowej, którzy w ciągu całej swej kariery mieli wymyślonego 
menedżera. W końcu większość twoich klientów nigdy nie 
spotka owego „impresaria". Rozmawiają z nim telefonicznie 
i dostają od niego faksy oraz listy. (Posługiwanie się fikcyjnym 
nazwiskiem jako „menedżer" pozwala także uwolnić się od 
przymusu występowania pod pseudonimem - to zły pomysł. 
Pseudonim brzmi fałszywie i jest kłopotliwy, jeśli chcesz 
zrealizować czek.) Najważniejszą korzyścią, jaką daje bycie 
własnym impresariem, jest to, że nie musisz nikomu płacić za 
tę usługę. 

Mimo to, szczerze mówiąc, większość artystów woli mieć 
kogoś innego do wykonywania pracy menedżera. Kiedy dobrze 
ci się wiedzie, spróbuj wynająć kogoś do zdobywania kontrak­
tów. Powinieneś to zrobić. Szukanie klientów i występowanie 
to dwie różne rzeczy i większość iluzjonistów nie potrafi dobrze 
wykonywać obu zawodów naraz. 

Innym aspektem sprzedawania swojego programu i wize­
runku scenicznego jest reklama i promocja. Jeśli nie potrafisz 
sprawić, by poprzez telewizję, gazety i radio twoje nazwisko 
stało się znane w dobrych salach, nie dziw się, że nie otrzymu­
jesz interesujących kontraktów. Pamiętaj jednak: im lepszy 
kontrakt, tym wyższa suma na twoim czeku. Dla celów re­
klamowych wycinaj i przechowuj wszystko, co na twój temat 
napisano. Zawsze staraj się, żeby prasa wiedziała, gdzie od­
bywa się twój występ. Żaden pokaz nie jest na to zbyt mały. 

Promowanie siebie nie jest jednak tanie. Zwykle rachunek za 
reklamę zamyka się sumą porównywalną z honorarium za 
występ. Zarówno fotografie, jak i biografia muszą być przygoto-
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wane profesjonalnie. Zwykle bowiem najpierw one trafiają do 
potencjalnego nabywcy twojej sztuki. Dopóki więc nie są na 
najwyższym poziomie, możesz nie dostać żadnego kontraktu. 
Zbyt często iluzjoniści zaniedbują tę ważną część całego przed­
stawienia. 

Od czasu do czasu dobrym środkiem reklamowym i mar­
ketingowym są kasety wideo z pokazów. Jeśli ktoś chce 
zobaczyć twoją grę, poślij mu co najwyżej kopię, nigdy orygi­
nał, ponieważ zdarza się, że kasety nie wracają. 

Żadna wszakże organizacja ani wiedza na temat biznesu nie 
zrobi z ciebie świetnego wykonawcy, jeśli nie będziesz dosko­
nalił swej sztuki. Miarą prawdziwego artysty jest sposób, w jaki 
wykonuje program. Wszystko inne jest drugorzędne. Pamię­
tam, jak ktoś kiedyś opowiadał mi swoje wrażenia z występu 
wielkiego iluzjonisty, którego oglądał podczas wakacji. Artysta 
wykonywał sztukę z pojawianiem się i znikaniem lwów i tyg­
rysów. 

- Kto to był? - spytałem. 
- Nie mam pojęcia - brzmiała odpowiedź. - Ale ten numer 

z tygrysem był świetny. 
Stań się swoim n u m e r e m z tygrysem! Stań się niezapo­

mnianą częścią przedstawienia. Nie chowaj się za scenariu­
szem, rekwizytami i trikami. Ujawnij się i zahipnotyzuj swoją 
publiczność. Pamiętaj, że robienie trików to nie wszystko, że 
najbardziej liczy się bycie wykonawcą z prawdziego zdarzenia, 
bycie tym elementem programu, który ludzie zapamiętają. To 
właśnie ma stać się twoją najważniejszą cechą. To także 
przesądza o ostatecznej ekspresji i magii iluzjonisty. 



DAVID COPPERFIELD 

Mistrz magii wszech czasów. 

Jest chyba najdonioślejszą postacią wśród 
iluzjonistów swoich dni, nowatorem, który 
ponownie wyznaczył granice możliwości. 
Zajął się magią i przekształcił ją w formę 
sztuki, z której następnie zrobił wielki sceni­
czny show - połączenie, jakiego dotąd jeszcze 
nie widziano. W wykonaniu Copperfielda 
magia to wielka wyprzedaż rozrywki. Ten 
wielki magik - mistrzowski showman - wy­
niósł sztukę i biznes iluzji na niespotykane 
wyżyny. 

Hollywood Reporter, 1994 

Książka ta nie byłaby kompletna, gdybym nie umieścił na jej 
kartach Davida Copperfielda. 

Urodził się 16 września 1956 r. w Metuchen w stanie New 
Jersey. Jak sam mówi: „Dokładnie o ósmej szesnaście". Młody 
David Seth Kotkin, jedyny syn Hymana i Rebecki Kotkinów, 
występował, mając lat dziesięć. Jego rodzice, właściciele skle­
pu z konfekcją męską, stanowili dla początkującego artysty 
znakomitą, niezawodną publiczność. 

Pewnego dnia wybrał się do Nowego Jorku do sklepu 
z magicznymi akcesoriami, w przekonaniu, że wystarczy mu 
odpowiednia marionetka, a zdobędzie sławę i fortunę jako 
brzuchomówca. Jednakże sklep zaskoczył go bogactwem re-
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kwizytów i książek, a kiedy właściciel pokazywał potencjal­
nym nabywcom różne sztuki, David był zauroczony. Ten cały 
magiczny interes to o wiele fajniejsze niż brzuchomówstwo 
- pomyślał sobie. Wsiąkł wtedy z kretesem. Postanowił zostać 
iluzjonistą i drugim Houdinim. 

Czytał wszystko, co tylko mógł, na temat magii i wielkich 
mistrzów. Odgadywał lub kupował każdy trik, jaki mógł 
znaleźć, i nie opuścił żadnego występu iluzjonisty w okolicy. 
Świat magii pochłonął go zupełnie. 

Wiedział, że show-biznes będzie jego życiem. Myślał, by 
zostać tancerzem jak Gene Kelly albo producentem filmowym 
jak Walt Disney lub Orson Welles. „Gdybym dziś nie był 
iluzjonistą, znalazłbym się w tym interesie po stronie produ­
centów" -mówi. Już mając lat dziesięć, był pewien, że stanie się 
sławny w dziedzinie rozrywki. 

Jako dwunastolatek zaczął karierę zawodowego iluzjonisty 
i brał pięć dolarów za występ. W 1968 r. został najmłodszym 
członkiem Stowarzyszenia Iluzjonistów Amerykańskich, a ja­
ko szesnastolatek przez cały semestr uczył iluzji studentów 
Wydziału Dramatycznego Uniwersytetu Nowojorskiego. 

Młody artysta przyjął z początku pseudonim ,,Davino", ale 
kiedy nastolatek, spotkał się na zjeździe iluzjonistów z nowojo­
rskim dziennikarzem Barrym Cunninghamem, ten zasugero­
wał, by przybrał nazwisko David Copperfield. „Po prostu 
dobrze brzmiało" - mówi David. 

Jego zainteresowanie różnymi aspektami rozrywki wzrosło 
w tym czasie ogromnie. W przerwach między swoimi wy­
stępami często odwiedzał Manhattan i zakradał się do teatrów, 
by przypatrywać się artystom przy pracy. 

„Wślizgiwałem się na przestawienia jak wąż i razem z Benem 
Vereenem przyglądałem się występom Boba Fosse'a" - powia­
da David Copperfield. „Większość tego, co robię, bierze się 
z mojego zamiłowania do teatru" . 

Kiedy wiek mu na to pozwolił, rozpoczął naukę w college'u, 
ale studia te trwały zaledwie kilka tygodni. Prawdę mówiąc, 
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chodziło mu tylko o to, by sprawić przyjemność rodzicom. Je­
go rzeczywistym celem było całkowite poświęcenie się wy­
stępom. 

Przybrawszy nazwisko Copperfield, David trafił na scenę. 
Dostał rolę w chicagowskim przedstawieniu The Magie Man. 
Był to musical komediowy, w którym młody magik nie tylko 
wykonywał sztuki iluzjonistyczne, lecz także śpiewał, tańczył 
i grał jedną z ról. Uwielbiał wielką scenę - miał wtedy zaledwie 
osiemanście lat. 

To właśnie The Magie Man zaszczepił w nim zamiłowanie do 
teatralnego stylu występowania, który nie był ani sztywny, ani 
tak konwencjonalny jak dotąd. Każda jego iluzja stawała się 
prawdziwym małym show. Pomiędzy numerami nawiązywał 
bliski kontakt z widzami. Porzucał wtedy swój image iluzjonis­
ty i swobodnie rozmawiał z publicznością. 

„Zauważyłem, że-ludziom chodzi o coś naturalnego, bardziej 
relaksującego, więc dawałem im to, i to naprawdę chwyciło". 

Odtąd David niezmordowanie dążył do tego, by stać się 
największym iluzjonistą świata. Choć wielu przed nim, jak 
Doug Henning czy Mark Wilson, także próbowało tego doko­
nać, jedynie David Copperfield wzniósł się rzeczywiście na 
najwyższy szczyt. 

Kiedy producent telewizyjny Joe Cates usłyszał o Davidzie 
i jego roli w The Magie Man, obsadził go w widowisku re-
wiowym telewizji ABC, przygotowanym na otwarcie sezonu. 
Ten właśnie show, The Magie of ABC - stał się punktem 
zwrotnym w karierze wielkiego iluzjonisty. Pokazanie się 
szerokiej publiczności było dokładnie tym, czego potrzebował 
młody artysta, by naprawdę wystartować. 

David Copperfield zaczął włączać do swoich pokazów muzy­
kę rockową, która do dziś - czy to jest Phi l Collins, czy Peter 
Gabriel - stanowi integralną część jego show. 

Następny wielki przełom w karierze to kontrakt z siecią CBS, 
która zaprosiła Davida, by zrobił dla niej telewizyjny spektakl. 
Mógł teraz pokazać sztukę iluzji dokładnie tak, jak pragnął, by 
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ją oglądano. Sprawa zakończyła się zrobieniem dla CBS pięt­
nastu programów, a nie jednego. 

W 1994 r. David Copperfield robi dla CBS telewizyjny 
program, będący przeglądem poprzednich. 

Zaczynając swą artystyczną podróż, nie spodziewał się, że 
w wieku trzydziestu siedmiu lat zostanie obdarzony przez 
przemysł rozrywkowy tak wielkim szacunkiem i zarobi (za 
Forbes Magazine) zawrotną sumę pięćdziesięciu pięciu milio­
nów dolarów w ciągu roku. Nie muszę dodawać, że żaden inny 
iluzjonista nigdy nie zarobił tylu pieniędzy w tak krótkim cza­
sie. Stawia go to w rzędzie takich asów rozrywki, jak Madon­
na, Janet Jackson czy Phil Collins. Wielki Harry Houdini przez 
całą swoją karierę nie zarobił nawet jednej dziesiątej tej sumy. 

Przez ponad dekadę David był w podróży co najmniej czter­
dzieści osiem tygodni każdego roku, występując często dwa razy 
dziennie. Przyjazd Copperfielda do Europy pod koniec 1994 r. 
wiązał się z występami w wyprzedanych do ostatniego miejsca 
teatrach Paryża, Londynu, Mediolanu, Wiednia, Zurychu i in­
nych wielkich miast. Rok wcześniej miał rekordową, jak na 
niego, dwumiesięczną przerwę i sto piętnaście występów w Nie­
mczech, które przyniosły mu według szacunków trzydzieści pięć 
milionów dolarów. Taki wyczerpujący harmonogram zajęć zda­
je się dodawać Copperfieldowi sił. Jako perfekcjonista z wyboru, 
zawsze stara się przystosować do tego, czego pragnie jego 
publiczność. Sam mówi o sobie: „Nigdy nie jestem z siebie 
zadowolony i zawsze na nowo przepracowuję swoje numery. To 
ciągły, nieustający proces". 

Za wszystkim tym stoi prawdziwy zespół menedżerski i choć 
David nie ma agenta, zespół ten jest lepszy od wszystkich 
impresariów razem wziętych. 

Podróż z miasta do miasta ułatwiają trzy luksusowe autobusy 
i trzy piętnastometrowe ciężarówki. Umieszczone na każdej 
z nich nazwisko Davida i jego ponad dwuipółmetrowej wysoko­
ści fotografie sprawiają, że nikt nie może przeoczyć tej t rupy na 
autostradzie. 
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Mistrz magii wszech czasów 

\Sukces nie uderzył Davidowi do głowy. Jasne, że podróżuje 
on pierwszą klasą, ma limuzyny, lata prywatnymi odrzutow­
cami itp., ale także prawie po każdym występie rozmawia 
z publicznością i rozdaje autografy. Często też widzowie mogą 
zrobić sobie z nim pamiątkowe zdjęcie. 

Wydaje się, że zawsze ma czas, by idąc po występie do 
samochodu, zamienić parę słów z młodym entuzjastą jego 
kunsztu. Roczny harmonogram artysty zawiera blisko pięćset 
występów i tysiące kilometrów do przebycia. David zarabia 
przy tym miliony dolarów, lecz pozostaje mu niewiele czasu na 
jakiekolwiek życie prywatne. Bardzo niewiele gwiazd jego 

i kalibru, jeśli ktokolwiek w ogóle, zdobyłoby się na taki ogrom 
pracy, by zabawić publiczność. 

,,David to największy mistrz magii na świecie i niedościg­
niony showman" - mówi szef działu rozrywki CBS, Peter 
Tortorici. „Ma charyzmę i wyobraźnię przekraczającą moż­
liwości pojmowania, a także niesamowity kontakt z publicz­
nością". 

Najbardziej zdumiewającą cechą występu Copperfielda jest 
jego umiejętność zaprezentowania się. Na przykład w Orlando 
na Florydzie, podczas tournee w 1994 r., na zakończenie pokazu 
w sali teatru padał śnieg, a historia, którą David opowiedział 
podczas tego numeru, urzekła publiczność. Ja natomiast prag-
nąłbym, żeby kiedyś, podczas styczniowego występu w Nowym 
Jorku, zmaterializował na sali piasek z plaży. Ale z drugiej 
strony, komu chciałoby się później wychodzić z teatru pełnego 
piasku? 

David dokonuje cudów, robiąc rzeczy niezwykłe przy użyciu 
różnorodnych środków. Spowodował na przykład zniknięcie 
autentycznej Statui Wolności, na oczach milionów telewidzów. 
Jest to z pewnością jedna z najsłynniejszych iluzji, jakie 
kiedykolwiek przedstawił. Sztukę tę obserwowały miliony 
ludzi przed telewizorami i wielu widzów bezpośrednio obec­
nych przy pokazie. Statua, jasno oświetlona światłami umiesz­
czonymi zarówno na niej, jak i u podstawy, rysowała się 
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wyraźnie na tle nocnego nieba. Widzowie usiedli na podium 
naprzeciw kurtyny. Kurtynę na chwilę zasunięto, a kiedy ją 
ponownie odsłonięto, statui nie było. Tylko światła nie znik­
nęły i świeciły jak przedtem. W powietrzu unosił się helikopter, 
ale statua zniknęła. W chwilę później ponownie zasunięto 
kurtynę, a po jej odsłonięciu Staua Wolności znów stała na 
swoim miejscu. 

Obecnie stałym elementem pokazu Davida jest sztuka zwana 
lataniem. W numerze tym mag unosi się do góry i fruwa wokół 
widowni. Co więcej, trzyma w ramionach dziewczynę, która 
dla postaci przedstawianego przezeń Supermana spełnia rolę 
Louis Lane. Publiczność to uwielbia. Dla mnie jest to tak, jakby 
za każdym razem na koniec programu znikała Statua Wolności. 

Jako dziecko, podziwiałem Piotrusia Pana i zawsze zdumie­
wało mnie, że nie tylko sam lata, ale zabiera ze sobą Wendy, 
a także innych. Ja również starałem się mieć dobre myśli 
i skakałem z łóżka, ale nigdy nie udało mi się pofrunąć. David 
Copperfield jest wciąż na tyle młody, by latać jak Piotruś Pan. 

David jest wciąż w formie. Powiada, że sekret jego sukcesu to 
„niczego nie uważać z góry za niemożliwe, a możliwe trak­
tować jak pewne". 

Ostatnio w Orlando, kończąc drugie tego wieczora przed­
stawienie, David (zapomniawszy o czekającej limuzynie i goto­
wym do odlotu samolocie, który miał zabrać go do Nowe­
go Jorku na kilkudniowy odpoczynek) poświęcił trochę czasu 
na rozdanie autografów swoim młodym fanom. Dopiero potem 
wsiadł do samochodu i odjechał w ciemność. W ciągu tych kilku 
chwil pokazał, że wciąż jest tym, kim był zawsze: zwykłym 
chłopcem z sąsiedztwa, nawet jeśli teraz znamy go jako 
największego mistrza magii wszech czasów. Oto wspaniały 
David Copperfield! 



Muzeum Copperfielda 

Muzeum Copperfielda: 
Ratowanie zabytków magii 

Oglądanie Davida Copperfielda w jego 
prywatnym muzeum sztuk magicznych to 
właściwie obserwowanie dziecka w sklepie ze 
słodyczami - sklepie, którego jest właścicie­
lem. 

Tylko że Copperfield nie jest dzieckiem 
i dużo czasu upłynęło do chwili, kiedy po raz 
pierwszy przechadzał się pośród tych nie­
zwykłych zbiorów. Wciąż jednak, gdy buszu­
je wśród rekwizytów, przerzuca karty ręko­
pisu Harry'ego Houdiniego czy wprawia 
w ruch kolekcję jego dziewiętnastowiecznych 
automatów, podzielacie entuzjazm Davida. 
Jak wiele innych rzeczy, także i to robi 
z pasją i zainteresowaniem, które stają się 
zaraźliwe. Ten prywatny skarbiec, ukryty 
w dwóch salach na tyłach budynku w Newa-
dzie, pełen jest najznakomitszych zabytków 
sztuki magii. 

Hollywood Reporter, 1994 

David Copperfield ma ukrytą pasję: ratowanie od zapo­
mnienia historii sztuki iluzji i zachowanie jej dla nas i następ­
nych pokoleń. Swoją wielką kolekcję rekwizytów, książek 
i innych pamiątek związanych z magią oraz sztukami pokrew­
nymi gromadzi w specjalnie przygotowanym, bezpiecznym 
miejscu w Newadzie. 
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Wszystko zaczęło się kilka lat temu, kiedy David za cenę 
dwóch milionów dwustu tysięcy dolarów nabył na aukcji całą 
Bibliotekę Sztuk Czarnoksięskich i Pokrewnych. Ta słynna 
kolekcja Mulhollanda, licząca około osiemdziesięciu tysięcy 
woluminów, w tym piętnaście tysięcy ksiąg dotyczących magii 
(niektóre z nich nawet z XVI w.), zawiera niesłychanie rzadkie 
egzemplarze pierwszych ksiąg magicznych Nowego Świata, 
pamiętniki Houdiniego i inne bezcenne białe kruki. 

Dlaczego David ją kupił? Jak sam mówi: ,,Tu znajdował się 
najważniejszy istniejący testament niewiarygodnie bogatej 
spuścizny sztuki magicznej, której poświęciłem życie. Chcia­
łem być pewny, że ta bezcenna biblioteka nie zostanie roz­
proszona". 

Niedługo potem zbiory Davida wzbogaciły się o kilka dal­
szych kolekcji, a także o pojedyncze eksponaty, i dziś znane są 
jako International Museum and Library of the Conjuring Arts 
(Międzynadrodowe Muzeum i Biblioteka Sztuk Magicznych). 

Celem wielkiego iluzjonisty było zbudowanie monumentu 
historii magii jako sztuki przedstawiającej, muzeum, które 
przeżyje nas wszystkich. Magia jest prawdopodobnie najstar­
szą i najbardziej uniwersalną ze wszystkich odmian owej 
sztuki, a International Museum and Library of the Conjuring 
Arts dzisiaj głównym zbiorem dokumentacji historycznej i ar­
tefaktów sztuk magicznych, iluzyjnych oraz pokrewnych. 

Ostatnim nabytkiem muzeum jest Cole Collection - najwięk­
sza kolekcja tego typu w Wielkiej Brytanii. W jej skład wchodzi 
blisko 1000 m3 dokumentów i artefaktów związanych ze sztuką 
iluzji, znajdujących się przedtem u Sotheby'ego w Londynie. 
Wkrótce też pod dachem muzeum znajdzie się kolekcja dr. 
Roberta J., prawdopodobnie największe jak dotąd prywatne 
zbiory rekwizytów i aparatów do wykonywania szuk magicz­
nych. Najświeższe nabytki to także kolekcja plakatów zebrana 
przez Jawa Marshalla oraz kolekcja Dante'a-Thurstona. Wszy­
stko to wymaga rozbudowy muzeum i architekci już opracowu­
ją odpowiednie plany. 
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Wśród tych niezwykle cennych eksponatów znajduje się 
kufer Houdiniego do jego słynnej sztuki Metamorphosis (przo­

dek dzisiejszego rekwizytu do tej najpopularniejszej ze współ­
czesnych iluzji); znikające i pojawiające się lampy tego samego 
artysty (wciąż jeszcze sprawne); latająca kula Okita (która 
w swoim czasie zdumiewała nawet iluzjonistów); rekwizyty 
Channinga Pollocka (sztuka Eda Sullivana z pojawianiem* 
gołębi, która zainspirowała tysiące podobnych); listy Houdinie-
go i Kellara (fascynująca trzyletnia wymiana doświadczeń, 
pomysłów i opinii między dwoma legendarnymi iluzjonistami); 
turban należący kiedyś do Alexandera - „Człowieka, który wie 

Wszystko" (turban ten rzeczywiście bezbłędnie sugeruje, co 
takiego „wiedział" Alexander); smoking i monokl Cardiniego 
oraz jego osobiste rekwizyty do manipulowania; karabin 
Chung Ling Soo (prawdopodobnie ta sama broń, przez którą 
Zginął podczas wykonywania słynnego numeru z chwytaniem 
kul karabinowych); gabinet duchów Dante 'a (prekursora peł­
nych napięcia iluzji z wywoływaniem duchów o północy, co 
w latach czterdziestych i pięćdziesiątych przyprawiało 
o dreszcz grozy ówczesnych poszukiwaczy mocnych wrażeń); 
należące do Maskelyne'a krzesło ściętej księżniczki; mała 
elektryczna piła tarczowa do sztuki Orsona Wellesa (przygoto­
wanej dla Rity Hayworth, a wykonywanej z udziałem Marleny 
Dietrich) i wiele podobnych akcesoriów. 

Na część biblioteczną kolekcji składają się dzieła w ponad 
dwudziestu językach, począwszy od wieku XVI do czasów 
Współczesnych. Materiały te wiążą się z takimi postaciami, jak 
Heller, Bosco, LeRoy, Goldin, Cazaneuve, Vanek, Dobler, 
Okito, Blitz, Dante, Herrmann, Chung Ling Soo, Thurston, 
Blackstone i tysiącem innych artystów. 

W zbiorach są też dziesiątki tysięcy rysunków, druków, 
plakatów, afiszów i fotografii, stanowiących kronikę cudotwór-

* Pojawianie - termin określający efekt wyłonienia się osoby, zwie­
rzęcia lub przedmiotu z pustego pojemnika bądź miejsca (przyp. tłum.). 
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ców minionych czasów, od najskromniejszych wykonawców 
ulicznych do iluzjonistów występujących na scenie z najwięk­
szą pompą, a także niezliczone oryginalne listy, rękopisy 
i zeszyty z wycinkami prasowymi wiodących mistrzów magii. 

Są tam też setki przedmiotów należących do Houdiniego (dar 
dla kolekcji Mulhollanda od samego Harry'ego Houdiniego), 
w tym oryginalne walce Edisona z jedynym znanym nam 
zapisem głosu wielkiego iluzjonisty. 

Wśród skarbów muzeum nie zabrakło niewiarygodnych au­
tomatów skonstruowanych przez Roberta Houdina, ojca nowo­
czesnej magii, od którego Houdini przybrał swój pseudonim. 

Możemy tam też podziwiać rekwizyty Profesora Hoffmanna 
do sztuk ze szklankami i kulami, czarodziejskie monety, te 
same, które za sprawą Wymana Czarodzieja przeniknęły przez 
dłonie prezydenta Abrahama Lincolna, oraz prywatne zapiski 
Houdiniego dotyczące wykonania jego słynnej iluzji Metamor-
phosis. 

Ściany muzeum pokryte są wspaniale zachowanymi lito­
grafiami, ukazującymi mistrzów magii dokonujących swoich 
niewiarygodnych wyczynów. Plakaty te często przedstawiają 
rekwizyty stojące zaledwie parę metrów dalej w tym samym 
muzeum. 

Niektóre z najwcześniejszych ważnych dzieł publikowanych 
na temat magii to między innymi: 
• Wydanie z 1584 r. książki Scotta The Discoveries of Witch-

craft (Odkrycia na temat sztuki czarnoksięskiej) - pierwsze 
ważne angielskojęzyczne dzieło na temat chwytów stosowa­
nych przez czarowników (napisane w owym czasie dla 
ratowania ich przed spaleniem na stosie). 

• Hocus Pocus Jr. 
• WholeArt of Legermain, or Hocus Pocus in Perfection Deana 

- I wyd. z 1722 r. 
• Należące do Profesora Hoffmanna egzemplarze Modern Ma­

gic, More Magic i Later Magie z jego własnoręcznymi notat­
kami. Książki te zrewolucjonizowały iluzję końca XIX w. 
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Nieco więcej faktów i uwag o Davidzie Copperfieldzie 

Zabezpieczanie owych bezcennych zabytków jest jednym 
z naczelnych celów muzeum. Tysiące dokumentów, plakatów 
i książek zostało uratowanych od zniszcznia dzięki prowadzo­
nej tam nieustannej konserwacji i renowacji. 

Copperfield mówi: „Każdy współczesny iluzjonista stoi na 
barkach olbrzymów, a muzeum jest widomym świadectwem 
bogatej spuścizny, jaką we wszystkich dziedzinach tej sztuki 
zostawili po sobie mężczyźni i kobiety wszystkich epok". 

International Museum and Library of Conjuring Arts to 
prywatna kolekcja przygotowana do naukowego opracowania 
przez historyków zainteresowanych iluzją i zaproszonych 
przez archiwistę. 

Nieco więcej faktów i uwag 
o Davidzie Copperfieldzie 

Znacznie bardziej niż inni, poprzedzający go mistrzowie 
David Copperfield rozumie naturę uprawianej sztuki. „Zanim 
pojawi się magia, musi istnieć ciekawość. W moim pokazie 
próbuję zabrać ludzi w podróż wyobraźni w taki sam sposób, 
jak robi to wielki reżyser filmowy". Jednakże w iluzji Davida 
Copperfielda cud jest rzeczywisty. Dzieje się na żywo, w obec­
ności świadków. 

David Copperfield na nowo zapisał karty księgi magii. 
Podniósł sztukę iluzji na taki poziom artyzmu, o jakim nie śniło 
się dawnym magom i ich publiczności. Jego sztuki to zarówno 
widowiskowe misteria, jak i dobra zabawa. David miesza 
misterium i romans w iluzję zmysłów, która omamia umysł 
i porusza serce. Jednakże prawdziwą magią jest sam człowiek: 
David Copperfield, który po wsze czasy zmienił nasz pogląd na 
to, czym jest i czym może być magia. 
• W 1982 r„ na oczach osłupiałych widzów, spowodował znik­

nięcie samolotu. 

31 



David Copperfield 

• Następnego roku za jego sprawą sprzed oczu oszołomionych 
nowojorczyków i milionów telewidzów zniknęła Statua Wol­
ności. 

• Ósmy z dorocznych pokazów zawiódł Davida do Chin. Tutaj 
sceną wykonanej przez niego sztuki, która odmieniła histo­
rię magii, była długa na cztery i pół tysiąca kilometrów, 
budząca podziw i zachwyt budowla - jak to widziały tysiące 
osób, Davidowi Copperfieldowi udało się przeniknąć przez 
Chiński Mur. 

• W 1987 r. uciekł ze słynnego więzienia w Alcatraz - sztuka, 
której nikt przed nim nie dokonał. 

• On także sprawił, że siedemdziesięciotonowy wagon Orient 
Expressu uniósł się w powietrze nad głowy zdumionych 
widzów, po czym się zdematerializował. 

• Mistrzostwo Davida Copperfielda ujawnia się nie tylko 
podczas tych wielkich superiluzji. Jest on niezrównany także 
w sztuce manipulacji i w każdym pokazie na żywo oraz 
programie telewizyjnym znajdzie się miejsce na wymykają­
ce się rozumieniu triki mikromagii. W swoim piętnastym 
programie dla CBS podarł i na powrót scalił słynną kartę 
baseballową Honusa Wagnera, najnowszy rarytas kolek­
cjonerów sportowych wart pięćset tysięcy dolarów. Zrobił to 
na oczach zdenerwowanego właściciela, hokejowego super-
gwiazdora Wayne'a Gretzky'ego. 

• David Copperfield jest właścicielem International Museum 
and Library of Conjuring Arts, największego na świecie 
zbioru dawnych ksiąg, rekwizytów i innych zabytków magii 
oraz sztuk pokrewnych. 

• Stworzenie nowej iluzji, od pomysłu do wykonania przed 
publicznością, zabiera mu średnio dwa i pół roku. Jednak 
niektóre z nich, jak na przykład latanie, wymagały ponad 
siedmiu lat pracy. 

• Rok 1994 zaowocował szesnastym programem Davida Cop­
perfielda dla CBS - to więcej niż udało się dokonać któremu-
kolwiek iluzjoniście w historii. 
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Sekrety Project Magie Davida Copperfielda 

• David Copperfield w towarzystwie trzydziestu pięciu osób 
stałego personelu i co najmniej trzydziestu dodatkowych 
z ochrony i obsługi odbył prawie sto tournee zagranicznych. 
• Wielki iluzjonista siedem razy występował przed prezyden­
tem Stanów Zjednoczonych. 
• Fanklub Davida: David Copperfield International, prowadzi 
ojciec Davida! Klub wydaje kwartalnik Backstage With 
David. 

Sekrety Project Magie 
Davida Copperfielda _ 

,,Project Magie to program, który wprowadza magię do 
leczenia ludzi ułomnych. Iluzjoniści, terapeuci i lekarze uczą 
pacjentów magii, by dzięki opanowaniu sztuki manipulownia 
przedmiotami pomóc im w przywróceniu sprawności i koor­
dynacji ruchowej. Ponadto sztuka iluzji daje pacjentowi po­
czucie własnej wartości, pozwalając opanować umiejętność, 
jakiej nie mają osoby pełnosprawne. 

Pacjenci uczą się magii, by poprawić zdolność planowania, 
zachowania kolejności ruchów, rozpoznawania kolorów, po­
ruszania się i umiejętności matematyczne, a także poprawić 
jakość komunikacji. 

Project Magie jest na stałe wprowadzony do ponad tysiąca 
szpitali w trzydziestu krajach na całym świecie. Po raz pierw­
szy szeroka publiczność może zapoznać się z niektórymi 
sekretami tego programu. Życzę wspaniałej zabawy". 
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Supeł nie do zawiązania 

Iluzjonista chwyta linkę rękami za końce i prosi jednego 
z widzów, by uczynił to samo z innym kawałkiem linki. 
Następnie mówiąc, że nie da się zawiązać supła, jeśli się nie 
puści jednego z końców, zaczyna układać linkę wokół przegu­
bów, wykonując kilka prostych pętli. Robi to powoli, nie 
wypuszczając końców linki z palców, tak aby widz bez trudu 
powtórzył każdy ruch. Na zakończenie, wciąż trzymając oba 
końce linki, strząsa ją z przegubów - na jej środku w magiczny 
sposób pojawia się supeł. Niestety, na lince widza nie ma supła, 
choć jest on pewny, że dokładnie powtórzył każdy ruch rąk 
iluzjonisty. 

David Copperfield mówi: „Triki typu «Rób to, co ja» są 
zawsze skuteczne, a ten należy do najlepszych. Wystarczy 
niewielka praktyka i jeden sekretny ruch, a raz za razem 
możesz zbijać publiczność z t ropu". 

SEKRET: Potrzebujesz dwóch kawałków linki, każdy około stu 
dwudziestu centymetrów długości: jeden dla ciebie, drugi dla 
widza. 
1. Palcami wkazującymi i kciukami chwyć linkę w pobliżu 

końców, tak by reszta zwisała swobodnie. 
2. Prawą rękę przesuń ku sobie i przełóż linkę przez lewy 

przegub, tak jak pokazano na rysunku. 
3. Pociągnij prawy koniec linki w dół, poniżej zwisającej pętli. 

To podzieli ją na dwie części, prawą i lewą. 
4. Przełóż prawą dłoń, nie puszczając prawego końca linki, 

przez lewą część pętli i płynnym ruchem wsuń pod prawą 
pętlę, przeciągając linkę w punkcie A. W ten sposób prze­
kładasz część linki oznaczoną literą A przez swój prawy 
nadgarstek. Przeciągając ją w prawo, otrzymasz układ 
pokazany na rysunku 5. 
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5. Wciąż trzymając końce linki, przesuń prawą dłoń bardziej 
w prawo i naciągnij linkę. Punkt A spoczywa obecnie na 
twoim prawym nadgarstku. (Uwaga: to jedyny moment tej 
wspaniałej magicznej łamigłówki, który trudno zilustro­
wać. Wykonuj ten ruch tak długo, aż uzyskasz układ 
pokazany na rysunku 5.) 

6. Podnieś obie dłonie na tę samą wysokość i pociągnij linkę 
tak, by między nadgarstkami powstało skrzyżowanie jak 
na rysunku 6. Zwróć uwagę, że na ilustracji oznaczono 
następny punkt - punkt B. Znajduje się on tuż pod twoim 
prawym nadgarstkiem, w pobliżu prawego końca linki. 
Teraz zmniejsz naprężenie linki i pochyl obie dłonie do 
przodu i w dół, tak by zewnętrzne pętle zaczęły ześlizgiwać 
się z nadgarstków. 

7. Oto nadszedł czas na sekretny ruch. Kiedy linka zaczyna 
zsuwać się z nadgarstków, twoja prawa dłoń przygotowuje 
się do puszczenia końca liny i chwycenia jej w punkcie 
B w sposób opisany dalej. 

8. Kiedy pętle zupełnie się ześlizną, rozsuń dłonie i w tej samej 
chwili wypuść prawy koniec linki spomiędzy kciuka i palca 
wskazującego, a trzema pozostałymi palcami schwyć ją 
w punkcie B. Ponieważ dzieje się to podczas zrzucania linki 
z dłoni, publiczność jest zupełnie nieświadoma owego 
drobnego ruchu, stanowiącego cały sekret sztuki. 

9. Kiedy rozsuwasz dłonie, prawy koniec linki automatycznie 
przesunie się przez małą pętlę, co spowoduje powstanie 
supła pośrodku linki. 

10. Kciuk i palec wskazujący prawej dłoni muszą natychmiast 
wrócić na poprzednie miejsce przy końcu linki, i wszystko 
wygląda tak jak na początku. 

DODATKOWA RADA: Przez cały czas podkreślaj, że nie 
wypuszczasz z ręki końców linki. Mimo to jednak pojawia się 
na niej supeł. To właśnie jest supeł nie do zawiązania. Ćwicz 
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ruchy tak długo, aż staną się płynne i naturalne. Podczas 
pokazu wykonuj je powoli, krok po kroku, by widzowie 
z łatwością mogli cię naśladować. Twoim celem jest dokładne 
pokazanie publiczności, jak wykonać sztukę - z wyjątkiem 
ostatniego momentu, kiedy niepostrzeżenie puszczasz prawy 
koniec linki, wykonując supeł, którego innym nie uda się 
zawiązać. Wprawdzie widzowie powtarzają każdy twój ruch, 
ale zawsze przeoczą najistotniejszy moment, co spowoduje, że 
będą coraz bardziej zbici z tropu. 

Przeskakująca gumka 

Iluzjonista zakłada gumową opaskę na palec wskazujący 
i środkowy, po czym zgina wszystkie palce. Kiedy je prostuje, 
gumka w czarodziejski sposób przeskakuje na palce mały 
i serdeczny. 

David Copperfield mówi: „Magia nie zawsze wymaga wymy­
ślnego sprzętu i doskonale zręcznych dłoni. Sztuka z gumką to 
bardzo prosty numer, który zawsze wprawia publiczność 
w zdumienie". 

Trik ten stanowi doskonały wstęp do programu. Potrzeba do 
niego jedynie najprostszych umiejętności - wykonania trzech 
ruchów w odpowiedniej kolejności. W miarę nabywania prak­
tyki można wykonywać go jedną ręką. Taki sposób manipulo­
wania gumową opaską wymaga jednak dużej zręczności i opa­
nowania ruchów dłoni. Przy mniej sprawnych dłoniach trik 
wykonuje się oburącz. 

WARIANTY: Aby wykonać sztukę jedną ręką, zacznij od 
założenia opaski na palce mały i serdeczny. Wsuń kciuk pod 
opaskę i odciągnij ją od palców. Teraz zamknij dłoń, po­
zwalając, by końce pozostałych palców znalazły się pod opaską. 
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Widok od strony publiczności 
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Widok od strony wykonawcy 

2) 

3) 

Wyciągnij z opaski kciuk i otwórz dłoń, powodując przeskok 
k u m k i . 
I Jeśli nie potrafisz całkiem wyprostować palców, możesz i tak 

wykonać ten trik, nakładając gumową opaskę na palce wska­
­ujący i środkowy. Po wsunięciu pod gumkę koniuszków 
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pozostałych palców uderz lub naciśnij ją kciukiem. To wystar­
czająco napręży gumkę i spowoduje jej przeskok na inne palce. 

SEKRET: 
1. Załóż gumową opaskę na palce wskazujący i środkowy lewej 

ręki, tuż u nasady. Jeśli jest zbyt luźna, możesz ją zawinąć 
dwa razy. Eksperymentuj z różnymi gumkami, żeby uzys­
kać odpowiednie naprężenie. Grzbiet ręki powinien być 
zwrócony ku publiczności, a jej wnętrze ku wykonawcy. 

2. Zegnij palce lewej ręki. W tym samym czasie palcem 
wskazującym prawej niepostrzeżenie pociągnij gumkę 
w dół, tak żeby końce wszystkich czterech palców znalazły 
się pod opaską. 

3. Od twojej strony wygląda to tak, jak pokazano na rysunku. 
4. Teraz wyprostuj palce, a gumka automatycznie przeskoczy 

na następne palce - mały i serdeczny. 

Sprytna gumka 

Iluzjonista mówi, że aby uniemożliwić gumce przeskoczenie 
z palców na palce jak to się stało w przeskakującej gumce, 
którą właśnie przed chwilą pokazywał, owinie końce wszyst­
kich palców dodatkową gumką, blokując w ten sposób ruch 
pierwszej, znajdującej się na palcach wskazującym i środ­
kowym. Następnie zgina palce lewej dłoni i choć w tej sytuacji 
przeskok gumowej opaski wydaje się niemożliwy, kiedy je 
prostuje, „zablokowana" gumka pojawia się na palcach małym 
i serdecznym. Aby wykonać ten trik trzeba posłużyć się obiema 
dłońmi, zwłaszcza przy owijaniu końców palców dodatkową 
gumką. 

David Copperfield mówi: „Sztukę tę można pokazać zaraz po 
przeskakującej gumce. Dodanie jeszcze jednej, «blokującej», 

42 



Sprytna gumka 

opaski jest sprytnym posunięciem, które sprawia, że ten 
nieskomplikowany trik wywiera bardzo silne wrażenie". 

SEKRET: 
1. Owiń dodatkową gumką końce palców lewej dłoni, tak jak 
pokazano na rysunku. (Pierwsza gumowa opaska już jest na 
swoim miejscu u podstawy wskazującego i środkowego 
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palca. Bliższe szczegóły znajdziesz w opisie triku prze­
skakująca gumka.) 

2. Dalej postępuj dokładnie tak jak poprzednio: zamknij dłoń, 
wsuwając końce palców pod opaskę, która ma przeskoczyć; 
teraz wyprostuj palce, a opaska przeskoczy tak samo jak 
przedtem. 

Zaczarowane spinacze 

Do banknotu zostają przypięte kolejno dwa spinacze. Pocią­
gamy końce banknotu i spinacze zeskakują. Po dokładnym ich 
obejrzeniu stwierdzamy jednak, że są ze sobą połączone. 

SEKRET: 
1. Złóż banknot na trzy części, jak pokazano na rysunku. 
2. Wyciągnij z kieszeni kilka luźnych spinaczy i jednym z nich 

zepnij pierwszą i drugą część. Następnym spinaczem zepnij 
część drugą i trzecią. 

3. Teraz, jeśli szybkim ruchem pociągniesz górne rogi bank­
notu, spinacze połączą się i upadną na stół. 

Do triku można dołączyć dodatkowe elementy: 
4. Składając banknot, załóż nań gumową opaskę w miejscu 

jednego ze zgięć. Następnie umocuj spinacze, jak opisano 
wyżej. 

5. Tym razem, kiedy pociągniesz rogi banknotu, spinacze nie 
tylko połączą się ze sobą, lecz także zawisną na opasce. 
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ROBERT HOUDIN 

Ojciec nowoczesnej magii 

Urodził się w 1805 r. jako Jean Eugene Robert i będąc jeszcze 
chłopcem, zaczął terminować u zegarmistrza. Pewnego razu, 
szukając w księgarni książki o reperacji zegarków, omyłkowo 
sięgnął po tom na temat magii. Całą następną noc czytał przy 
świecy, ćwicząc i wypróbowując niesamowite, choć niesprzecz-
ne z nauką sztuki magiczne. 

Odtąd, kiedy tylko nie pracował w warsztacie, ćwiczył 
zwinność dłoni, żonglerkę i manipulowanie kartami. Nade 
wszystko też pragnął zademonstrować swoje umiejętności 
przed publicznością. Potrafił stworzyć trik, ale nie wiedział, jak 
go zaprezentować. 

Po jakimś czasie ożenił się z młodą dziewczyną nazwiskiem 
Houdin. Ówczesne prawo pozwalało, by Jean zmienił nazwisko 
na Jean Eugene Robert-Houdin. Po ślubie nadal zajmował się 
magią i w końcu zaczął występować w swojej ojczyźnie, 
Francji. 

Wyposażenie, którego używał na scenie, cechowała prostota, 
nie tak jak u większości ówczesnych iluzjonistów, choć i on 
używał eleganckich mebli oraz zastawy. Podczas występów 
nosił frak, strój, który zwykli zakładać mężczyźni jego epoki, 
idąc na tego typu pokaz. Houdin stworzył taki styl wystroju 
sceny, by uwaga widzów skupiała się na wykonawcy, a nie na 
iluzji. Inni magicy tych czasów zazwyczaj bogato dekorowali 
i meblowali scenę, często w stylu orientalnym, na przykład 
chińskim. Nosili też wymyślne kostiumy i otaczali się wielką 
liczbą pomocników. 
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Wykorzystując swoje umiejętności zegarmistrzowskie, mło­
dy Jean Eugene zaczął konstruować i budować aparaturę 
mechaniczną, którą wykorzystywał w prezentowanych sztu­
kach. W jednej z iluzji pomocnikiem był jego synek. Chłopiec 
stawał na małym taborecie, a Houdin udawał, że go hip­
notyzuje, po czym pod pachami dziecka umieszczał długie 
laski. W pewnej chwili kopniakiem usuwał taboret i jedną 
z lasek. Jeszcze większy efekt wywoływała dalsza część sztuki, 
kiedy Houdin ujmował chłopca za stopy i unosił jego ciało tak, 
że tworzyło z pionem kąt dziewięćdziesięciu stopni. Chłopiec 
wydawał się unosić równolegle do podłogi. Na domiar wszyst­
kiego mistrz przesuwał wzdłuż niego i laski sztywną obręcz. 
Dziś wielu iluzjonistów wykonuje tę sztukę, ale zamiast lasek 
używają mioteł (patrz: zawieszenie* na miotle). 

Houdin wymyślił setki trików i konstrukcji, ale jedną z naj­
słynniejszych była siedząca przy małym pulpicie lalka w stylu 
Ludwika XV, która rysowała wiele skomplikowanych postaci 
zwierząt, podpisywała się, a nawet pisała bieżącą datę i godzi­
nę. Ten mechaniczny „robot" o twarzy podobnej do twarzy 
Houdina działał na podstawie mechanizmu zegarowego. Hou­
din sprzedał lalkę cyrkowi Barnuma i Baileya. Niestety, uległa 
ona zniszczeniu podczas pożaru. 

Choć iluzje te stały się słynne na cały świat, Houdini uznał, że 
ludzi nie zadziwiają już proste czynności, jakie potrafią wyko­
nywać jego automaty. W 1844 r. stworzył więc robota, którego 
nazwał „Cukiernikiem". Lalka ta była nieco większa od prze­
ciętnego dziecka i miała do dyspozycji mały domek, w którym 
znajdowała się piekarnia. Widzowie mogli zamawiać różne 
rodzaje ciast, a kucharz wchodził do domku i wracał z zamówio­
nym deserem. Sztukę można było powtarzać w nieskończo-

* W terminologii angielskiej terminem tym określa się lewitację, 
w której lewitowana osoba znajduje się stale na tej samej wysokości 
(przyp. tłum.). 
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ność. „Cukiernik" przyjmował nawet zapłatę i przynosił do­
kładnie odliczoną resztę. 

Lalka służyła także za pomocnika w innych sztukach. Na 
przykład, kiedy Houdin powodował zniknięcie czyjegoś pierś­
cionka, kucharz wchodził do domku i wynosił z niego ciasto, 
Przekroiwszy je, znajdowano wewnątrz zaginiony klejnot. 
•Houdin skonstruował wiele automatów całkowicie mechanicz­
nych, ale ten krył w swoim wnętrzu małego chłopca, który 
stanowił „napęd" i wykonywał „magiczne" sztuki. 

Najbardziej niezapomnianą iluzją Houdina było chwytanie 
pocisku. W sztuce tej ktoś z widowni podpisywał pocisk swymi 
Inicjałami, ładował go do strzelby i strzelał na drugi koniec 
sceny, w Houdina. Ten zaś chwytał kulę zębami. Przy spraw­
dzaniu okazywało się, iż inicjały znajdowały się na swoim 
miejscu, a Houdin nie był nawet draśnięty. 

Wielkiemu iluzjoniście przez cały czas, aż do chwili wycofa­
nia się ze sceny, towarzyszył niesłabnący sukces. Swoje ostat­
nie lata spędził, czytając, pisząc książki i pracując w założonym 
przez siebie teatrze. W jego posiadłości działało wiele zegarów 
o napędzie elektrycznym. Jest to tym bardziej zdumiewające, 
że, jak łatwo policzyć, było to sto pięćdziesiąt lat temu. Houdin 
zmarł śmiercią naturalną w 1871 r., przeżywszy sześćdziesiąt 
sześć lat. 

Kufer obfitości 

Efekt ten można stosować przy różnych sztukach, których 
celem jest wielokrotne nawet znikanie lub ukazywanie się 
przedmiotów, ludzi albo zwierząt. Jest to jedna z iluzji, które 
wykonuje się wyłącznie na dużej scenie; tylna kulisa musi być 
oddalona od publiczności co najmniej o sześć metrów, a boki 
sceny osłonięte specjalną dekoracją kamuflującą sekret. 
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Na przód sceny wtacza się platformę z umieszczonym na niej 
dużym kufrem lub skrzynią. Kufer ma najmniej metr wysoko­
ści, metr dwadzieścia długości i pół metra głębokości. Wyposa­
żona w koła platforma łączy się z nim za pomocą zawiasów. 
Dzięki takiej konstrukcji wykonawca może przewrócić kufer 
na bok, a następnie, podnosząc wieko, pokazać publiczności 
jego wnętrze. Widzowie naocznie przekonują się, że kufer jest 
zupełnie pusty. 

W chwilę później kufer wraca do pierwotnej pozycji, a jego 
wieko natychmiast się podnosi i z wnętrza wychodzi asystent. 
Publiczności, jak poprzednio, pokazuje się pusty kufer, po 
czym wychodzi z niego następny asystent lub inna dowolna 
postać, zgodnie z życzeniem iluzjonisty. Rekwizyt można 
przygotować w taki sposób, żeby mogli w nim także znikać 
ludzie, tygrysy i wszystko, co zechcemy. 

SEKRET: Kufer to w rzeczywistości skrzynka-wywrotka. Nie 
ma on dna, a do platformy, w miejscu gdzie znajdują się za­
wiasy, przymocowano na stałe pionową przegrodę równoległą 
do dłuższych ścian kufra. Kiedy wykonawca przewraca kufer 
i podnosi wieko, publiczność bierze tę przegrodę za dno kufra. 
W rzeczywistości zasłania ona przed oczami widzów siedzącego 
na platformie asystenta lub asystentów. Wszystko to można 
jednak dojrzeć, patrząc na kufer z boku i dlatego numer ten 
wymaga szczególnie starannego przygotowania sceny. 

Czasami po obu stronach platformy ustawia się inne re­
kwizyty, co nie pozwala rozszyfrować triku, kiedy kufer zo­
stanie przewrócony. Jest to zresztą jedyny moment, w którym 
może do tego dojść, bo kiedy kufer wróci do poprzedniej 
pozycji, asystent (lub rzecz schowana za przegrodą) zostaje 
ukryty w jego wnętrzu. Wtedy też można obrócić platformę 
i pokazać kufer ze wszystkich stron. 

Do wykonania tego numeru nadają się rozmaite, odpowied­
nio przygotowane skrzynie i pojemniki. Platformę zwykle 
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prostopadła ścianka 
(linia przerywana) 

platforma 

skrzynia 

prostopadła ścianka 
(linia przerywana) 

Przewrócona skrzynia wydaje się pusta, 
a pionowa ścianka wygląda od strony 
widowni jak dno. 

Skrzynia nie ma właściwego dna 
i jest przymocowana do platformy 
na zawiasach dokładnie w miejscu, 
gdzie znajduje się ścianka. 

Asystent po prostu 
siedzi na platformie 
na zewnątrz skrzyni, 
ukryty za 
fałszywym dnem 
(linia przerywana) 
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wykonuje się z dykty i ustawia na specjalnych obracających się 
w różne strony kółkach. W miejscu gdzie powinno znajdować 
się dno kufra, należy na stałe przymocować do platformy 
przegrodę (patrz: rysunek). W tym samym miejscu przymoco­
wujemy także krawędź skrzyni, tyle że na zawiasach. Gdy tak 
spreparowaną skrzynię przewracamy, wieko otwiera się i pub­
liczność bez trudu może zajrzeć do wnętrza. Kiedy asystent 
wydostaje się na zewnątrz, musi stanąć na krawędzi skrzyni. 
Dlatego czasami wycina się z boku małe drzwiczki i ukazująca 
się osoba nie musi wyskakiwać, tylko spokojnie wychodzi. 

Wykonując tę sztukę, staraj się, by twój rekwizyt nie wy­
glądał zbyt pięknie i elegancko. Wręcz przeciwnie, niech się 
wydaje, że to stary, wysłużony kufer lub skrzynia. W tym celu 
pooklejaj go nalepkami pocztowymi z różnych krajów, starymi 
kartami pocztowymi, pomaluj w esy-floresy, niech jak najdok­
ładniej przypomina wysłużony kufer podróżny, którym ma 
być. Taka dekoracja zwiększy efekt iluzji. Kiedy coś jest zbyt 
błyszczące i zbyt nowe, publiczność skłonna jest sądzić, że 
zostało w odpowiedni sposób sfabrykowane. Musisz wywołać 
złudzenie, że potrafisz dokonać cudu, posługując się najlich­
szymi nawet przedmiotami - w tym wypadku starym, znisz­
czonym kufrem. 

Zawieszenie na miotle 

Sztuka ta jest podobna do zawieszenia na lasce, które wy­
konywał Houdin, i stanowi unowocześnioną wersję jego nume­
ru. Na scenę wnosi się dwie jednakowe miotły i ustawia kijkami 
w dół. Pomiędzy miotłami iluzjonista stawia mały taboret. 
Odległość między miotłami wynosi około sześćdziesięciu cen­
tymetrów. Iluzjonista prosi młodego asystenta (najlepiej dziec­
ko), by stanął na taborecie i umieścił miotły pod pachami. 
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; Następnie asystent poddawany jest w widoczny sposób 
Ipnozie. Po jakimś czasie usuwa się taboret i dziecko pozostaje 
Iwieszone na miotłach. Wtedy iluzjonista usuwa jedną miotłę, 
hwyta stopy asystenta i unosi je tak, że jego ciało przyjmuje 
bzycję horyzontalną i tworzy z pionowo stojącą miotłą kąt 
rosty. Aby pokazać, że nie ma żadnych podpórek, iluzjonista 
rzesuwas obręcz wzdłuż miotły i ciała asystenta, po czym 
puszcza chłopca do pozycji pionowej. Taboret wraca na swoje 
le j sce pomiędzy miotłami, a astystent zostaje wyprowadzony 

stanu hipnozy i schodzi z podestu na podłogę. 
Trik ten jest niezły, ale aby był naprawdę dobry, jego pokaza-

wymaga wielkiej wirtuozerii. Głównie dlatego, że wykony-
o go już bardzo wielu iluzjonistów, a w dodatku tak często, iż 

ł się trochę nudny. Rzadko kiedy dzisiejsza publiczność 
rzy, że astystent jest naprawdę zahipnotyzowany: większość 

dzów zdaje sobie także sprawę, że miotła jest odpowiednio 
brykowana. Myślę jednak, że wykonanie tego numeru w sty-
Copperfielda przywróciłoby tej iluzji jej dawną świetność. 

KRET: Asystent jest ubrany w luźną szatę, pod którą ma 
ecjalną uprząż z umieszczonym pod pachą uchwytem, pasu-
~ym do złącza ukrytego w szczecinie miotły. Kij tej miotły jest 

talowy i tak pomalowany, by przypominał drewno. Specjal-
urządzenie zapadkowe, umieszczone w miejscu zaczepienia, 

rawia, że iluzjonista może unieść stopy dziecka w górę, tak by 
go ciało przybrało pozycję poziomą (tors niezmiennie tkwi 
uprzęży przymocowanej do miotły). 
Niezbędne jest podium z otworami, w które wstawia się 
iotły. Połączenia uprzęży z kijem i urządzeniem zapad-

owym dokonuje asystent w momencie przewieszania rąk 
rzez miotły, a opisane urządzenia i wszelkie manipulacje 
krywa powiewna szata, którą ma na sobie. Kiedy wszystko 
t już gotowe, zarówno taboret, jak i druga miotła stają się 
ędne, jednakże publiczność tego nie wie. Iluzjonista usuwa 
'pierw taboret, a następnie niepotrzebną miotłę. 
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Zawieszenie na miotle 

Następnie asystent poddawany jest w widoczny sposób 
hipnozie. Po jakimś czasie usuwa się taboret i dziecko pozostaje 
zawieszone na miotłach. Wtedy iluzjonista usuwa jedną miotłę, 
chwyta stopy asystenta i unosi je tak, że jego ciało przyjmuje 
pozycję horyzontalną i tworzy z pionowo stojącą miotłą kąt 
prosty. Aby pokazać, że nie ma żadnych podpórek, iluzjonista 
przesuwas obręcz wzdłuż miotły i ciała asystenta, po czym 
opuszcza chłopca do pozycji pionowej. Taboret wraca na swoje 
miejsce pomiędzy miotłami, a astystent zostaje wyprowadzony 
ze stanu hipnozy i schodzi z podestu na podłogę. 

Trik ten jest niezły, ale aby był naprawdę dobry, jego pokaza­
nie wymaga wielkiej wirtuozerii. Głównie dlatego, że wykony­
wało go już bardzo wielu iluzjonistów, a w dodatku tak często, iż 
stał się trochę nudny. Rzadko kiedy dzisiejsza publiczność 
wierzy, że astystent jest naprawdę zahipnotyzowany: większość 
widzów zdaje sobie także sprawę, że miotła jest odpowiednio 
sfabrykowana. Myślę jednak, że wykonanie tego numeru w sty­
lu Copperfielda przywróciłoby tej iluzji jej dawną świetność. 

SEKRET: Asystent jest ubrany w luźną szatę, pod którą ma 
specjalną uprząż z umieszczonym pod pachą uchwytem, pasu­
jącym do złącza ukrytego w szczecinie miotły. Kij tej miotły jest 
metalowy i tak pomalowany, by przypominał drewno. Specjal­
ne urządzenie zapadkowe, umieszczone w miejscu zaczepienia, 
sprawia, że iluzjonista może unieść stopy dziecka w górę, tak by 
jego ciało przybrało pozycję poziomą (tors niezmiennie tkwi 
w uprzęży przymocowanej do miotły). 

Niezbędne jest podium z otworami, w które wstawia się 
miotły. Połączenia uprzęży z kijem i urządzeniem zapad­
kowym dokonuje asystent w momencie przewieszania rąk 
przez miotły, a opisane urządzenia i wszelkie manipulacje 
zakrywa powiewna szata, którą ma na sobie. Kiedy wszystko 
jest już gotowe, zarówno taboret, jak i druga miotła stają się 
zbędne, jednakże publiczność tego nie wie. Iluzjonista usuwa 
najpierw taboret, a następnie niepotrzebną miotłę. 
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Ponieważ złącze wyposażone jest w zapadkę, wystarczy 
tylko podnieść asystenta do poziomu, a urządzenie samo 
zablokuje się w odpowiedniej pozycji. Teraz czas na próbę 
z obręczą, którą bez żadnej magii przesuwa się wzdłuż ciała 
asystenta i utrzymującej go miotły. Na zakończenie iluzjonista 
zwalnia zapadkę i opuszcza asystenta do pionu. I to już koniec 
numeru. 

O czym trzeba pamiętać: sekret leży w mechanizmie zapad­
kowym, który można nabyć w większości sklepów z zaopatrze­
niem dla iluzjonistów* lub zlecić jego wykonanie zręcznemu 
ślusarzowi. Mechanizm ten musi być bardzo cichy, gdyż inaczej 
publiczność usłyszałaby szczęk opadającej zapadki. 

Metalowa miotła będzie oczywiście znacznie cięższa od 
drewnianej. Pamiętaj więc, by sposób jej trzymania i wnosze­
nia na scenę nie pozwolił publiczności domyślić się tego 
dodatkowego ciężaru. 

Uprząż musi być tak wykonana, by mechanizm łączący ją 
z miotłą działał niezawodnie i z łatwością. Całość powinna być 
ukryta pod luźną odzieżą. W tej właśnie uprzęży, pod pachą 
asystenta, znajduje się trzpień łączący ją z miotłą. 

Do wczesnych lat dwudziestych sztuka ta była gwoździem 
programu każdego nowoczesnego iluzjonisty. Dziś można ją 
jeszcze zobaczyć jako uzupełnienie programu innych artystów. 

Lina fakira lub indyjski sznur 

Sztukę tę, niezwykle popularną na przełomie wieków, uwa­
żam za zapomniany klejnot pokazów magii - dziś żaden ze 
wpółczesnych iluzjonistów nie ma jej w swoim repertuarze. 
Stało się tak dlatego, że trik ten niezbyt interesuje publiczność 

W Polsce nie ma takich sklepów (przyp. tłum.). 
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Lina fakira lub indyjski sznur 

(widzowie go po prostu nie lubią) i wykonawcy zrezygnowali 
z jego pokazywania. 

Iluzję tę można wykonywać zarówno na otwartej prze­
strzeni, jak i wewnątrz budynku, na scenie. 

Wykonawca przynosi mały wiklinowy koszyk i stawia go na 
środku sceny. Wyciąga z niego linę i rzuca w górę. Następnie 
rzuca ją jeszcze raz, a za trzecim razem lina nie tylko pozostaje 
w powietrzu, ale nadal unosi się w górę, coraz wyżej i wyżej. 

W końcu jest już tak długa, że publiczność nie może dostrzec 
jej górnego końca. Następnie po linie wspina się młody asystent 
i także znika widzom z oczu. W tym momencie iluzjonista 
strzela z pistoletu, a lina opada na scenę. Niestety, sama. 
Asystent znikł. 

SEKRET: Jak już zauważyłeś na przykładzie innych iluzji opisa­
nych w tej książce, numer ten ma kilka wariantów. 

Wydaje się, że w rzeczywistości nikt nigdy nie widział 
pierwotnej wersji owej sztuki. Wiadomo tylko, że wykonujący 
ją fałszywy święty, w rzeczywistości był to iluzjonista, twier­
dził, iż rzecz dzieje się tak, jak opisano, bez żadnego triku. Nie 
potrafię wyrokować, czy mówił prawdę, ale mogę z całą 
pewnością oświadczyć, że nigdy nie udało mi się odszukać ani 
jednej autentycznej relacji naocznego świadka tego pokazu*. 

Cały trik polega na tym, że jeden koniec liny jest wyposażony 
w hak. Natomiast nad sceną rozpina się cienki metalowy drut, 
wystarczająco jednak mocny, żeby utrzymać ciężar zarówno 
liny, jak i asystenta. W przytoczonej wersji lina zaczepia się 
o ten drut podczas jednego z rzutów. Dokonanie tego jest 
łatwiejsze, niż może się wydawać z samego tylko opisu. 

W innej, nowocześniejszej wersji koniec liny od samego 
początku jest połączony z drutem, przy czym połączenie to nie 

* Trik ten z pozycji naocznego świadka opisuje teozofka Helena 
Bławatska, ale nie daje przekonującego dowodu jego autentyczności 
(przyp. tłum.). 
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przeszkadza w manewrowaniu koszykiem. W tym przypadku 
rzucanie liny tak naprawdę nie jest konieczne, ale pozwala 
zdezorientować publiczność. 

A oto, jak to rzeczywiście działa: Drut jest sprzęgnięty 
z kołowrotem - w odpowiednim momencie pomocnik za 
kulisami uruchamia go, pociągając linę w górę. Natomiast 
wspinający się po naprężonej linie asystent pod osłoną kurtyny 
szybko przechodzi na rusztowanie nad sceną. W sztuce tej 
często wykorzystuje się zasłonę dymną, w wyniku czego górna 
część liny jest niewidoczna. W tym przypadku znikający 
asystent rozpływa się w chmurze dymu. 

Czasami dla spotęgowania efektu iluzjonista, zamiast wycią­
gać linę z koszyka i rzucać w powietrze, zaklina ją, jakby była 
wężem, albo asystent zaczyna wspinaczkę już wtedy, gdy lina 
uniesie się z koszyka zaledwie na jeden, dwa metry - lina zaś 
dalej unosi się w górę. Przygotowanie tego wariantu jest 
znacznie łatwiejsze niż znalezienie kogoś na tyle silnego, by 
naprawdę wspiął się na linę. 

Asystent nie musi także znikać w górze nad sceną, zwłaszcza 
gdy warunki nie pozwalają mu się ukryć. W takim wypadku 
może on po prostu ześliznąć się z liny, która stanowi dobry trik 
sama w sobie. 

Opisana iluzja należy do tego rodzaju sztuk, o których wielu 
słyszało, ale prawie nikt ich nie widział. Często pokazuje sie ją 
w filmach takich jak Aladyn czy Alibaba i czterdziestu rozbój­
ników. 

Choć do podciągania liny potrzebne jest odpowiednie urzą­
dzenie, sztuka ta jest prosta i robi duże wrażenie, pod warun­
kiem, że nikt nie odkryje tajemnicy triku. 



HOWARD THURSTON 

Odrodzenie magii 

Howard Thurston żył w latach 1869-1936. Choć zaczął karierę 
jako drobny złodziejaszek, stał się jednym z najbardziej po­
dziwianych iluzjonistów naszego wieku. To właśnie on kupił 
teatrzyk Kellara (patrz: rozdział poświęcony Kellarowi) i kon­
tynuował rozpoczęte przez niego dzieło. 

Mówi się o Thurstonie, że w pociągu, którym jechał, by 
zapisać się na jakiś uniwersytet, dostrzegł plakat zapowiadają-
cy występy iluzjonisty Hermanna. Z miejsca go to zaintrygowa­
ło. Prawdopodobnie z racji dawniejszej profesji, Thurston stał 
się ekspertem w dziedzinie manipulacji monetami i kartami. 
Jego dłonie były bardzo zwinne i potrafił palmować* monetę 
dowolnych rozmiarów. 

Kiedy w 1908 r. nabył rekwizyty Kellara, dodał do jego 
pokazu wiele nowych wspaniałych trików. Pierwszy zademon­
strował znikanie automobili z kompletem pasażerów. Potrafił 
też spowodować unoszenie się fortepianu, na którym właśnie 
ktoś grał. Jego występ był prawdziwym cudem. 

Jednakże Thurston wzniósł swoją sztukę na wyżyny w cza-
sie, kiedy wodewil tracił na popularności na rzecz nowej 

rozrywki - ruchomych obrazów. Choć więc występy artysty 
przyciągały na całym świecie rekordową liczbę widzów, on 
także musiał kiedyś odejść. Wkrótce magia podzieliła los 
wodewilu. Thurston wyszedł z tego wprawdzie obronną ręką 

i dalej odbywał tournee, lecz jego widownia bardzo zmalała. 

* Palmowanie lub palmaż - trzymanie przedmiotu w dłoni w taki 
sposób, by nie był on widoczny dla publiczności, przy zachowaniu 
swobodnego ułożenia palców (przyp. tłum.). 
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Jedną z największych sztuk Thurstona była lewitująca kula 
(patrz: str. 128). Ta wielkosceniczna iluzja polegała na magicz­
nym pojawieniu się małej metalowej kuli. Dalsza część tego 
blisko dwudziestominutowego pokazu upływała na obserwo­
waniu, jak zaczarowana kula pływa w powietrzu, kołysze się 
i „tańczy" przy dźwiękach muzyki. Na koniec kula, wprost na 
oczach widzów, po prostu znikała. 

Lewitacja kobiety 

Jednym z najbardziej zdumiewających efektów była w sztu­
ce magii iluzja zwana lewitacja kobiety. Niezależnie od tego, 
czy będziecie unosić asystentkę, konia czy samochód, magiczna 
lewitacja zawsze zachwyca publiczność. Tu wyjaśnię sekret tej 
iluzji w odniesieniu do kobiety, ale podana zasada działa bez 
względu na wielkość i rodzaj unoszonego obiektu. 

Asystentka zostaje przyniesiona na środek sceny i umiesz­
czona w pozycji półleżącej na kanapie, a następnie przykryta 
wielką kapą. Iluzjonista każe kobiecie unieść się w powietrze. 
Kiedy asystentka uniesie się na wysokość około trzydziestu 
centymetrów, pomocnicy wynoszą kanapę, a wykonawca ob­
chodzi kobietę wokoło. 

Ona natomiast unosi się coraz wyżej, aż znajdzie się nad 
głową wykonawcy - wtedy powoli opada na wysokość jego twa­
rzy. W chwili gdy znów zaczyna się unosić, iluzjonista przytrzy­
muje brzeg tkaniny, która opada na scenę. Jednakże pod tka­
niną nie ma nikogo. Kobieta, na oczach publiczności, zniknęła. 

SEKRET: Sekretem jest kanapa. (Pamiętasz kanapę z podanego 
wyżej opisu?) Resztę załatwia sztywna siatka wymodelowana 
zgodnie z kształtem ciała asystentki. 

Gdy tylko asystentka zostanie ułożona na kanapie, iluzjonis­
ta bierze w ręce tkaninę i unosi ją, by przykryć kobietę. W tym 
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momencie na niewidocznych sznurach opuszcza się z góry 
siatkowy ekran i okrywa leżącą. Jest tak zrobiony, że publicz­
ność go nie widzi. Całość wisi na czterech linkach poruszanych 
przez pomocnika za kulisami. Kiedy wykonawca przykrywa 
kobietę, w rzeczywistości przykrywa już siatkowy ekran. 

Zaraz potem kobieta dyskretnie zsuwa się do ukrytej prze­
grody i pomocnicy wynoszą ją wraz z kanapą za kulisy, gdzie 
wydostaje się ze skrytki. Ponieważ kanapa jest rekwizytem 
grającym niewielką rolę w całej sztuce, większość widzów nie 
zwraca na nią uwagi. 

Kształt ekranu wprowadza wszystkich w błąd i każe myśleć, 
że kobieta wciąż znajduje się pod zasłoną. Naprawdę jednak 
trik został już wykonany, a iluzjonista gra po prostu do końca 
swoją rolę. 

W tym czasie pomocnik za sceną, śledząc ruchy iluzjonisty, 
na jego sygnał obniża lub podnosi ekran przykryty tkaniną. 
Kiedy zaś tkanina wreszcie się ześliźnie, ekran pozostaje 
niewidoczny dla publiczności. 

W tym celu, tło, czyli kotara, z tyłu sceny jest ciemne, 
najlepiej czarne. Poza tym siatka musi być nylonowa (przypo­
minać pończochę), przezroczysta lub czarna. W żadnym wypa­
dku publiczność nie powinna jej odróżnić od ciemnego tła. 

Dobrze jest, jeśli na zakończenie pokazu pomocnik za sceną 
natychmiast uniesie odsłonięty ekran w górę, usuwając go 
sprzed oczu publiczności. Kiedy to nastąpi, scena będzie już 
zupełnie pusta. 

W niektórych przypadkach siatkowy kształt to właściwie 
odcisk postaci pokryty ciemnym welwetem, dokładnie pasują­
cym do kotary z tyłu sceny. Taka „skorupa" z czarnego 
welwetu jest niewidoczna dla publiczności, jeśli znajduje się na 
tle aksamitnej czarnej kotary. 

SŁOWO PRZESTROGI: Sztuka ta jest trudna do pokazania 
w telewizji, ponieważ kamera może uchwycić ruch niewidocz­
nych linek i siatki. Znakomicie jednak nadaje się na scenę. 
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Powstałe z błyskawicy 

Sztuka ta jest iluzją opartą na zasadzie podobnej do tej 
z domku marionetki (patrz: str. 69). Na środku sceny stoi 
wysoka na sto osiemdziesiąt centymetrów gablota, mająca dno 
i przykrywę. Przykrywa opiera się na czterech przytwier­
dzonych do podstawy metalowych słupkach. Podstawa jest 
kwadratem o boku sześćdziesięciu centymetrów. Wykonawca 
przechodzi przez gablotę, by pokazać, że jest pusta i nie 
spreparowana. Następnie, jedna po drugiej, spuszcza specjalne 
żaluzje, zamykając gablotę ze wszystkich stron. Na wierzch 
nakłada stromy daszek, pokazując, że także i z tej strony nic nie 
może dostać się wnętrza. 

Nagle rozlega się huk, widać błysk ognia i chmurę dymu 
- przednia żaluzja unosi się w górę. Wewnątrz stoi asystent 
iluzjonisty. 

SEKRET: Jest to sztuka prosta do przygotowania i wykonania. 
Jak wspomniałem na początku, działa na tej samej zasadzie, co 
domek marionetki. Asystent ukrywa się za stromym daszkiem 
ustawionym na scenie pionowo, tuż obok gabloty. Podczas 
spuszczania przednich i bocznych żaluzji, asystent zręcznie 
wpełza do wnętrza. Kiedy spuszcza się tylną żaluzję oraz 
nakłada dach, już jest w środku. Błysk światła i dym wywołuje 
się dowolnym sposobem, najczęściej za pomocą specjalnej 
maszynki do dymu. 

Ten typ iluzji wspaniale nadaje się dla młodych wykonaw­
ców. Po pierwsze, potrzebne rekwizyty są łatwe do wykonania 
i nieskomplikowane w użyciu. Po drugie, sama sztuka znako­
micie bawi widzów. Czasem można wykonać ją na urodziny 
i umieścić w gablocie małego solenizanta lub jedno z jego 
rodziców. Publiczność uwielbia, kiedy w sztuce występuje 
jeden z jej członków. 

Podstawa i przykrywka gabloty są dokładnie takie same. 
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Przeważnie robi się je ze sklejki. W każdym rogu podstawy 
przykręca się klamry, które stanowią uchwyty dla narożnych 

Supków. Mnie służą w tym celu aluminiowe rury, dostępne 
W większości sklepów z materiałami hydraulicznymi lub budo­
wlanymi. Każdy słupek ma sto osiemdziesiąt centymetrów 
wysokości i potrzeba ich cztery, po jednym w każdym rogu. 

Jako ruchome ścianki służą zwykłe okienne żaluzje, choć 
widziałem wykorzystane w tym celu kawałki tkaniny, przymo­
cowane u góry gabloty. Kiedy pojawi się błysk, przednia 
ścianka może zostać rozerwana przez asystenta znajdującego 
się wewnątrz gabloty lub pociągnięta w górę przez innego 
pomocnika ukrytego za sceną. 

Stromy daszek jest najczęściej tym samym rekwizytem, 
którego używa się w numerze zwanym domkiem marionetki, 
pod warunkiem, że nie zamierzasz pokazywać obu sztuk 
podczas jednego występu. Publiczność może nabrać podejrzeń, 
ponownie widząc ten sam dach. Należy postawić go pionowo 
obok gabloty w sposób niedbały. Nie zależy ci przecież, by 
zwrócić uwagę widzów na ten element pokazu. 

Jest to jeden z przypadków, kiedy zarówno wierzch, dno, jak 
i boki gabloty mogą być bogato zdobione lub malowane 
w sposób dowcipny bądź niezwykły. Jedną z możliwości jest 
nadanie jej wyglądu budki telefonicznej, choć oczywiście wszy­
stko zależy od charakteru twojego pokazu. 

Iluzje polegające na pojawianiu czegoś to dobry chwyt na 
początek pokazu. Pamiętaj jednak, że wszystko, co chcesz 
pojawić, musi być ukryte tak długo, aż przyjdzie kolej na ten 
trik. 

Możesz także do podstawy gabloty przymocować kółka i kie­
dy asystent znajdzie się już na zewnątrz, obrócić ją wokoło, 
dodając do pokazu jeszcze jeden element i poświęcając wyko­
nywanej sztuce trochę więcej czasu. 
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Czarny teatr 

Iluzje tego rodzaju są bez wątpienia najbliższe prawdziwej 
magii, a także jednymi z najłatwiejszych dla iluzjonisty. 

Wykonawca wychodzi na scenę w białym ubraniu. Światło 
powoli przygasa, aż w końcu publiczność widzi już tylko jego, 
ponieważ jasne ubranie wyraźnie odbija od ciemnego tła. Od tej 
chwili na rozkaz iluzjonisty na scenie mogą pojawić się dowol­
ne rzeczy, które unoszą się przez chwilę w powietrzu, po czym 
znikają. Może to być wszystko: ludzie, zwierzęta, kwiaty, stoły, 
słowem wszystko co tylko się zamarzy wykonawcy i co zechce 
on stworzyć z niczego, magicznie unieść w powietrze, a następ­
nie unicestwić. Przy tej okazji można posunąć się znacznie 
dalej i na przykład na oczach publiczności przeciąć na pół 
asystentkę, po czym sprawić, by obie części poruszały się 
osobno, na zakończenie zaś złożyć je razem lub po prostu 
rozkazać im zniknąć. 

W tej sztuce wprost nie ma granic dla inwencji wykonawcy. 
W końcu światło staje się coraz jaśniejsze, a on stoi przed 
publicznością na pustej scenie lub w gąszczu przedmiotów 
magicznie zmaterializowanych podczas pokazu. 

SEKRET: Ta dziedzina magii została przez dzisiejszych wykona­
wców zupełnie zapomniana. Pewnie dlatego, że obecni iluz­
joniści szukają trików bardziej zmechanizowanych, dzięki 
którym nie muszą zbytnio się przemęczać. Jednakże być może 
wkrótce ktoś zacznie pokazywać i ten rodzaj magii. 

Wymaga to odpowiedniego przygotowania. Kotara z tyłu 
sceny musi być zupełnie czarna, natomiast kostium wykonaw­
cy biały lub w jakimś innym jasnym kolorze. Dobrze jest mieć 
na twarzy maskę albo bardzo mocny makijaż, a dłonie pomalo­
wać lub założyć rękawiczki. Wszystko to sprawi, że ręce i twarz 
iluzjonisty będą także odcinać się od czarnego tła. Pokaz opiera 
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się na zastosowaniu tak zwanego ciemnego światła (niewidzial­
nej dla oka podczerwieni lub nadfioletu), dzięki któremu każda 
czarna rzecz jest niewidoczna dla publiczności - widzi ona tylko 
to, co świeci pod wpływem niewidzialnych promieni. 

W późnych latach sześćdziesiątych i na początku siedem­
dziesiątych wielki boom przeżywały plakaty i obrazy, których 
ifarba miała takie właściwości. Niektóre z nich pod wpływem 
padającego na nie niewidzialnego promieniowania wydawały 
się jaśnieć nawet w zupełnej ciemności. Dzięki tej technice 
uwidaczniały się także elementy, których nie widać było 
w świetle dziennym. 

Aby sprawić, że jakaś rzecz pojawi się na scenie, wystarczy 
ubrać swoich pomocników w czerń i kazać im wnieść na scenę 
wszystko, co ci potrzebne. Dzięki czarnym strojom i uczer-
nionym twarzom publiczność ich nie zobaczy, a wnoszone 
przez nich rekwizyty będą jakby płynąć w powietrzu. Także ty 
możesz sięgnąć za kurtynę i sprawić, by pojawił się dowolny 
przedmiot. 

Jeśli jest on z jednej strony czarny, a z drugiej pomalowany 
specjalną farbą, możesz postawić go na scenie i powodować 
jego pojawianie się i znikanie, po prostu go przekręcając. Na tej 
samej zasadzie, chowając się za czarną zasłoną lub przegrodą, 
mogą znikać i pojawiać się ludzie. Czasem dodaje się do tego 
światło stroboskopowe, osiągając jeszcze bardziej zdumiewają­
ce efekty. Jednakże osobiście nie polecałbym zbyt częstego 
i zbyt intensywnego używania stroboskopu. Powtarzające się 
błyski podrażniają oczy, a ich nadużywanie podczas pokazu 
przeobraża scenę w ruchomy galimatias. 

Aby spowodować uniesienie kogoś w powietrze, musisz 
położyć go na czarnej platformie ze sklejki, którą następnie 
podnosi dwóch ubranych na czarno, niewidocznych dla pub­
liczności pomocników. W ten sposób asystent płynie w powiet­
rzu w kierunku którejś kulisy. 

Ponieważ pokaz ten jest ograniczony jedynie twoją zdolnoś­
cią twórczą, daj się ponieść wyobraźni. Zapomnij o tradycyjnej 
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magii. Nie będziesz potrzebował spreparowanych rekwizytów. 
Po prostu spójrz na scenę jak na krainę wyobraźni, miejsce, 
gdzie może wydarzyć się wszystko. 

Miałem okazję wykonywać sztuki magiczne w promieniowa­
niu niewidzialnym, a także oglądałem występy innych iluz­
jonistów. Jest to nabardziej zdumiewający widok, jaki można 
zobaczyć. Magia przedmiotów pojawiających się i znikających, 
a także przeróżne obiekty unoszące się w powietrzu wprawiają 
widownię w osłupienie. To naprawdę jest niesłychane! 

Dziwne jednak, że dla iluzjonisty efekt ten jest stracony. 
Występując bowiem w tak specyficznym oświetleniu, jesteś 
zbyt blisko tego, co dzieje się na scenie, i wszystko dokładnie 
widzisz. Możesz nawet zapomnieć, jak wielkie wrażenie robi to 
widowisko na publiczności. Postaraj się więc pamiętać, że 
sztuka czarnego teatru jest najwspanialszą formą artystyczną 
iluzji. Będziesz ją znacznie bardziej cenił, jeśli postarasz się, by 
nakręcono twój występ na wideo. Nagranie takie pozwoli ci 
obejrzeć spektakl nie z perspektywy uczestnika wydarzeń, lecz 
widza. 

Pokaz czarnego teatru znakomicie nadaje się do telewizji. 
Dlaczego? Ponieważ wokół ciebie może panować zupełna 
ciemność, podczas gdy w domach ludzie siedzą przy świetle, 
jakie im odpowiada. Wykonywanie tego teatru w telewizji to 
ponadto świetny sposób, by przechytrzyć fotografię. Kamera 
widzi jedynie to, co chcesz, żeby widziała. Czarny teatr to 
naprawdę najsprytniejsza i najłatwiejsza do wykonania iluzja. 

Ale uważaj: iluzja ta z pewnością nie nadaje się do kameral­
nego pokazu. Ponadto możliwości regulowania światła nie 
wszędzie są wystarczające. Możesz mieć także kłopot ze znale­
zieniem klubu, który zgodzi się na taki stopień zaciemnienia, 
jakiego potrzebujesz. 

Dobrym sposobem przezwyciężenia tego problemu jest włas­
ne słabe oświetlenie, które ustawia się tak, by światło padało 
ze sceny na widownię. To wystarcza, by zapewnić sztuce 
potrzebne warunki. Jednakże dopiero wykonując tę iluzję 
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w całkowitej ciemności osiąga się efekty rzeczywiście niesamo-
wite. 

Czarny teatr wymaga wysiłku, lecz możesz go zminimalizo­
wać, stosując kotary, za którymi ukryte są rekwizyty. 

Najlepsza z iluzji, jaką daje magia tego typu, to stwarzanie 
i unoszenie w powietrzu ludzi i przedmiotów, a także powodo­
wanie ich znikania i przenoszenie z miejsca na miejsce siłą 
magii. Pokaz może zakończyć się stopniowym zniknięciem 
samego wykonawcy lub po prostu jego odpłynięciem ze sceny. 
Aby iluzjonista zniknął sprzed oczu publiczności, trzeba, by 
ktoś go zasłonił - całkowicie lub częściowo - czarną minikur-
tyną o rozmiarach dużego kąpielowego ręcznika. Odbywa się to 
tak, że kurtyna leży na scenie, a iluzjonista staje za nią. Jeden 
z pomocników powoli podciąga kurtynę w górę tak wysoko, jak 
życzy sobie wykonawca. W efekcie zasłonięta część ciała 
iluzjonisty po prostu znika. 

Bez względu na to, w jaki sposób zechcesz zakończyć swój 
pokaz, trzeba napisać jasny scenariusz, w którym zawrzesz 
sugestie co do przebiegu numeru; musisz się tego trzymać. 
Możesz nawet oprzeć się na jakiejś baśniowej opowieści dla 
dzieci. Podczas występu nie obawiaj się mówić do publiczności 
tylko dlatego, że na scenie jest ciemno. Czerń sceny dodatkowo 
spotęguje oddziaływanie twojego głosu. Widzowie bardziej niż 
zwykle skupią się na tym, co mówisz, gdyż ich możliwości 
widzenia będą w pewnym sensie ograniczone. Wyłączenie zaś 
jednego narządu zmysłów zwiększa wrażliwość innych. Jest to 
fakt, który możesz zdyskontować na swoją korzyść. 



HARRY KELLAR 

Mistrz iluzji 

Jedenastoletni chłopak, zmęczony, z trudem przemierzał 
pieszo ostatnie pół kilometra pylistej drogi w okolicach Buffalo 
w stanie Nowy Jork. Był niespokojny. Nerwowo zerkał na 
trzymaną w dłoni pogniecioną gazetę, w której napisano: 
„Potrzebny chłopiec jako pomocnik Fakira z Awy". 

Ogłoszenie wyszło już parę dni temu i chłopiec wiedział, że 
miejsce może być zajęte. Jeśli tak, przyszedł nadaremnie. Mimo 
to minął otwartą żelazną bramę i skierował się ku imponujące­
mu domostwu, skąd radośnie wybiegł mu na spotkanie czarny 
podpalany piesek. Chłopiec stanął i zaczął głaskać psa, a ten, 
uszczęśliwiony, przyjmował pieszczotę z cichym skomleniem. 
W tym samym czasie z werandy zszedł srogi człowiek z wiel­
kimi wąsami i małą kozią bródką. 

Był to Isaiah Harris Hughes, słynny mistrz magii, występu­
jący pod pseudonimem Fakir z Awy. Zagadnął chłopca, czy 
przyszedł w sprawie pracy, a gdy ten przytaknął, zapytał go 
o imię. Chłopiec przedstawił się: „Harry Kellar". Hughes, 
uśmiechając się, ofiarował mu upragnione zajęcie, a to z pros­
tego powodu: Chłopcy tuzinami przychodzili pytać się o tę 
pracę, ale piesek na każdego z nich warczał i szczekał. Hughes 
postanowił więc zatrudnić pierwszego, którego pies polubi. Był 
nim właśnie młody Harry Keller, który w wyniku tego spot­
kania miał zmienić nie tylko pisownię nazwiska, lecz także całą 
swoją egzystencję. 

Honorarium wynosiło kilka dolarów za miesiąc, wliczając 
w to pokój, wyżywienie i koszty podróży. Czegóż więcej mógł 
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pragnąć chłopiec w czasach wojny secesyjnej? Harry roz­
smakował się w swojej pracy. Od razu trafił za kulisy, gdzie 
wprowadzono go w tajniki działania magicznych rekwizytów, 
którymi dysponował jego nowy pracodawca. 

Jednakże bardziej jeszcze poruszające było dla Harry'ego 
uczestniczenie w przedstawieniach podczas tournee, które 
rozpoczęli kilka tygodni później. Harry stanął na scenie razem 
ze słynnym Fakirem z Awy, który mimo swojego orientalnego 
pseudonimu występował w eleganckim smokingu, noszonym 
przez wszystkich nowoczesnych iluzjonistów tamtych czasów. 

Chłopiec bardzo lubił słuchać historii Fakira o czarach. 
Mistrz opowiadał je podczas postojów na stacjach, na których 
mieli przesiadki, podczas podróży dyliżansem lub w wygod­
nym pokoju hotelowym w przerwach między występami. 
Jeszcze wspanialsze było dla niego występowanie na scenie ze 
sławnym na cały świat Fakirem. Do Harry'ego należało na 
przykład schodzenie do publiczności i pożyczanie kapelusza, 
do którego Fakir wrzucał wyczarowywane z powietrza mone­
ty; zaraz potem kapelusz wykorzystywano do smażenia czaro­
dziejskiej jajecznicy. On także prosił o pierścionki i zegarki, 
które za sprawą sztuki Fakira znikały na przeróżne sposoby, po 
czym pojawiały się tą samą czarodziejską drogą. 

Po paru sezonach Harry postanowił zacząć samodzielne 
występy. Wkrótce też zmienił pisownię swojego nazwiska na 
„Kellar", by nie mylono go ze znanym ówczesnym iluzjonistą 
Hellerem. Jednakże t rudno było nowicjuszowi odnieść znaczą­
cy sukces, więc tymczasowo przyjął posadę asystenta Braci 
Davenport, dwójki sztukmistrzów, którzy przekonali wielkie 
rzesze naiwnej publiczności, że naprawdę potrafią kontak­
tować się ze światem duchów. 

Później Kellar pracował z trupą teatralną o nazwie Royal 
Illusionists, którzy 15 maja 1676 r. zawarli trzytygodniowy 
kontrakt w San Francisco, a następnie wyruszyli na Wschód, do 
krajów Orientu. Sztuki magiczne Kellara i jego wersje licznych 
trików Braci Davenport zyskały sławę w wielu krajach. Harry 
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dał nawet specjalny występ przed królem Birmy Thibawem 
w królewskim pałacu w Awie. Kopię programu wysłał później 
swojemu staremu przyjacielowi i nauczycielowi Isaiahowi 
Hughesowi, który już nie występował i żył wygodnie w swoim 
domu koło Buffalo. 

Choć podróże Kellara przyniosły mu sukces, jego najwięk­
szym marzeniem było pokazać swój wielki show na amerykań­
skiej scenie. Po ośmiu latach jeżdżenia po świecie trafił do 
Londynu. Kupił rekwizyty do kilku nowych, niezwykłych 
iluzji, między innymi mechaniczną lalkę naturalnej wielkości 
imieniem Psycho, która grała z widzami w wista. Z czasem 
osobowość Kellara, jak i jego sztuka przeszły wiele przemian. 
W miarę starzenia się artysta nabywał pewnej surowości 
i zapuścił potężne wąsy, co nadawało mu specyficzny wygląd, 
przypominający nieco Fakira z Awy. 

Zakończywszy karierę, Kellar wybudował dom w południo­
wej Kalifornii i skonstruował miniaturowy teatr, w którym 
wypróbowywał nowe efekty magiczne, w tym ulepszoną lewi-
tację. Często namawiano go, by ponownie wyruszył w trasę, ale 
zrobił to tylko raz, podczas pierwszej wojny światowej, za­
szczycając swoją obecnością występ iluzjonistów, zorganizo­
wany na jego cześć na nowojorskim hipodromie. 

Kellar uważany był już wtedy za seniora iluzji i wielu jego 
kolegów iluzjonistów było zdania, że Dzień Kellara (Kellar 
Day), jak nazwali to wydarzenie, powinien być świętowany co 
roku. Ku wielkiemu zaskoczeniu życzenie to okazało się 
prorocze, gdyż benefis miał miejsce 11 listopada 1917 r. Dokład­
nie rok później podpisano zawieszenie broni kończące pierwszą 
wojnę światową i odtąd Dzień Kellara wypadał w dzień 
świąteczny. Obecnie niektórzy iluzjoniści nadal obchodzą 
Dzień Kellara. 

Po tym ostatnim publicznym pokazie Kellar nie zaprzestał 
codziennych prywatnych występów w swoim małym teatrze 
i kontynuował je aż do 10 marca 1922 r., kiedy to po krótko­
trwałej chorobie zmarł. 
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Domek marionetki 

Ten rodzaj iluzji zawsze miał swoje miejsce wśród trików 
każdego iluzjonisty. 

Wykonawca wchodzi na scenę, niosąc jeden z fragmentów 
domku. Razem są trzy: dach, przód domku z jedną ścianą i tył 
z drugą ścianą. Każdą z części podnosi i ze wszystkich stron 
pokazuje publiczności. Następnie składa je razem, budując 
domek, który powinien mieć około metra wysokości, około 
metra długości i około sześćdziesięciu centymetrów szerokości. 

Kiedy domek zostanie złożony, można go obejść dookoła, 
pokazując w ten sposób, że nie ma żadnego podstępu. Nagle, na 
rozkaz iluzjonisty, dach odskakuje i z domku wychodzą - w za­
leżności od życzenia wykonawcy - j e d n a lub dwie osoby. Trik 
ten jest łatwym sposobem pojawienia się na scenie asystenta. 
Czasami asystent przywołuje w ten sposób iluzjonistę. Choć 
sztuka nosi nazwę domek marionetki, domek można pomalo­
wać tak, by przypominał lokomotywę, autobus, budynek 
szkolny, samochód itp. Jej wykonanie nie wymaga drzwi 
zapadniowych ani innych specjalnych urządzeń. 

SEKRET: 
Trik ten wymaga od wykonawcy i tych, którzy za sprawą 

magii pojawią się w domku, koordynacji i zgrania w czasie. 
Kiedy iluzjonista wchodzi z fragmentem domku, pozostałe 
części znajdują się już na s c e n i e . D a c h stoi pionowo i jest 
zwrócony szczytem do publiczności. W tej pozycji zazwyczaj 
stanowi schowek dla pomocnika, który kryje się za nim przed 
wzrokiem widzów. 

Tylna część stoi tuż obok dachu, a iluzjonista wnosi na scenę 
część przednią. Jeśli na scenie są kulisy lub kurtyna, trzeba 
ustawić dach w ich pobliżu, by asystent mógł niepostrzeżenie 
przeczołgać się do kryjówki. 
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część przednia 

A) 
Asystent ukrywa się 
za stojącym daszkiem. część tylna 

Daszek stoi pionowo, 
szczytem do publiczności. 

B) 

część tylna Asystent wpelza do domku. 

część przednia 

daszek 

C) domek złożony 
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Jeśli natomiast nie ma kulis ani kurtyny, osoba, która ma się 
pojawić w domku, musi ukryć się za dachem już na samym 
początku numeru. Możesz też wnieść dach na scenę, ciągnąc go 
nisko przy podłodze, podczas gdy asystent czołga się pod jego 
osłoną. Teraz wróć po następny fragment i ustaw go tuż przy 
dachu. Na koniec przynieś ostatnią część. 

Mając już wszystkie trzy fragmenty na scenie, iluzjonista 
podnosi przednią część i pokazuje ją ze wszystkich stron, po 
czym stawia tuż obok dachu. Następnie podnosi tylną część 
domku, także pokazuje publiczności i ustawia w pobliżu części 
przedniej. Teraz wykonawca zaczyna zaginać przód domku 
(patrz: rys. B). Powstaje przy tym przestrzeń, w którą może 
niepostrzeżenia wczołgać się ukryty dotąd pod osłoną dachu 
asystent. Kiedy front domku zostanie ustawiony, a ukryci 
ludzie przenieśli się już do wnętrza, iluzjonista łączy tylną 
i przednią część razem, po czym podnosi do góry dach, 
pokazuje go ze wszystkich stron i wieńczy nim domek, który 
wygląda tak jak na rys. C. 

W tym momencie osoby mające się wyłonić z domku są już 
w jego wnętrzu, bezpiecznie schowane przed oczami publicz­
ności. Iluzjonista może teraz nawet przesunąć domek ku 
przodowi sceny i obrócić go dookoła. Jednakże musi uważać 
i zrobić to na tyle powoli, by znajdujące się w nim osoby zdążyły 
zmienić miejsce w tym samym tempie. Pamiętaj: obracając 
domek dookoła, staraj się nie przesuwać go po scenie. Wtedy 
ukryte w nim osoby nie muszą się wcale przemieszczać, gdyż 
domek obraca się wokół nich. 

Kiedy nadchodzi czas na magiczne pojawienie się mieszkań­
ców domku, iluzjonista może stuknąć w ścianę. Teraz wystar­
czy, że ukryci w nim pomocnicy zwyczajnie wstaną, a dach 
uniesie się gwałtownie i spadnie na scenę. Iluzjonista odczepia 
następnie przód domku i magicznie przybyłe osoby wychodzą 
z wnętrza. Tym samym ponownie pokaże, że domek jest pusty. 

Iluzja ta ma prostą konstrukcję i może być wykonywana 
zarówno przez początkujących, jak i przez najznakomitszych 
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profesjonalistów. Materiałem do wykonania domku może być 
tek tura falista, a poszczególne części spaja się taśmą. Natomiast 
do połączenia domku w całość wykorzystuje się elastyczne 
zapięcia, a dach po prostu kładzie się na domku luzem, bez 
łączenia. 

Wszystko to wydaje się zwykłe i proste, ale wykonane 
z wielką maestrią i talentem, zadziwia publiczność. 

Walec, sześcian i sześcian, walec 
Ten trik stanowi podstawową zasadę magii. Można posłużyć 

się nim przy wielu różnych sztukach, tak kameralnych, jak 
scenicznych. 

Wykonawca pokazuje wielkie sześcienne pudło bez dna 
i wieczka. Podnosi je w górę, tak by publiczność mogła spojrzeć 
przez nie. W ten sam sposób demonstruje podobnie wykonane 
duże pudło w kształcie walca, a następnie nasadza je na stojący 
na scenie sześcian. Wypowiada przy tym specjalną komendę 
i z wnętrza pudeł w magiczny sposób wyskakuje asystent. 

SEKRET: Trik ten można wykonać na kameralnej sali dla 
małej widowni. Na potrzeby większej sceny można mu nadać 
rozbudowaną formę. W ten sposób, w zależności od wielkości 
pudeł, możesz wywoływać pojawianie się i znikanie ludzi, 
zwierząt oraz przedmiotów. Istota triku kryje się w pudłach. 
Walec jest wystarczająco duży, by sześcian ukrył się w nim 
całkowicie. Żadne z pudeł nie ma dna ani wieczka i żadne z nich 
nie ulega podczas pokazu podmianie. W najprostszej wersji tej 
iluzji mająca się pojawić osoba albo przedmiot od samego 
początku znajduje się wewnątrz walca, który w zależności od 
potrzeb stoi na stole lub na środku sceny. Wykonawca pokazuje 
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pusty sześcian i wstawia go do wnętrza walca, następnie 
podnosi walec i pokazuje, że także jest pusty. W tym momencie 
przedmiot lub osoba znajduje się już w sześcianie. Jeśli jest to 
osoba, to ponieważ tkwi ona w pudle od początku programu, 
wykonaj tę sztukę na samym wstępie. Trik kończy się w chwili, 
kiedy walec wróci na swoje miejsce. Widzowie sądzą, że pudła 
są puste. 

WARIACJE: Sześcian ma wycięte w boku okienko. Nie przy­
wiązując zbytniej wagi do tego faktu, podnieś jaskrawo poma­
lowany walec, jeśli zdecydowałeś się na taką właśnie dekora­
cję, i pokaż znajdujący się w jego wnętrzu sześcian. W okienku 
widzowie zobaczą coś, co będzie wyglądać jak czarne wnętrze 
sześcianu. W ten sposób oba pudełka zostaną uznane za puste. 
Gdzie więc znajduje się ukryta osoba albo przedmiot? Otóż 
w sześcianie znajduje się jeszcze jeden walec, którego publicz­
ność nie widzi, ponieważ nigdy go stamtąd nie wyjmujesz. Jest 
on mniejszy niż kolorowy walec i ma kolor czarny, podobnie 
jak wnętrze sześcianu i dużego walca. 

Po podniesieniu większego walca widzowie myślą, że przez 
wycięte w boku okienko oglądają wnętrze sześcianu. W rzeczy­
wistości widzą zewnętrzną ścianę czarnego walca. Żaden mo­
ment tego pokazu nie jest kłopotliwy dla wykonawcy. 

Kolejna odmiana triku polega na posłużeniu się sześcianem 
w miejsce zewnętrznego walca. Wtedy oczywiście walec znaj­
dzie się w sześcianie. Czy masz dość? Poczekaj, to jeszcze nie 
koniec. 

Innym sposobem wykonania tej iluzji jest przedstawienie jej 
w stylu domku marionetki. Wystarczy wtedy tylko jeden 
sześcian i jeden walec. Osoba ukrywa się w walcu stojącym za 
sześcianem. Dwa boki z tyłu sześcianu nie są połączone 
i pozostają lekko rozchylone. Przystępując do pokazu, podnieś 
sześcian, by wszyscy widzieli, że jest pusty, i postaw dokładnie 
przed walcem. Tył sześcianu, kwadratowy kawałek tektury, 
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1) Publiczność widzi, że sześcian jest pusty. 
Nie ma on ani dna, ani wieka. Asystent ukryty w walcu. 

2)Sześcian zostaje wstawiony do wnętrza walca. 

3) Pusty walec, bez dna i wieka, pokazuje się publiczności. 
Asystent ukrywa się teraz w sześcianie. 

4) Na zewnątrz sześcianu umieszcza się 
walec i asystent w magiczny sposób 
ukazuje się publiczności. 
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Widok z góry 

1) Asystent znajduje się w walcu. 

2) Asystent wpełza do 
wnętrza sześcianu. 
Walec zostaje usunięty. 

3) Walec znajduje się w sześcianie, sześcian 
zostaje zamknięty. W tym momencie 
z wnętrza wyskakuje asystent. 
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Z-zawieszenie 
Jest odchylony. Kiedy podnosisz walec, ukryta w nim osoba, 
która chcesz, by się pojawiła, wczołguje się do wnętrza sześ¬ 
cianu, a ty wstawiasz tam trzymany walec, osłaniając nim 
aystenta. Okręć sześcian wokoło i zepnij nie połączone ścian¬ 
ki. Następnie daj znak asystentowi, by wstał. 
Wykonując tę iluzję na stole, możesz pojawić dowolnie 
wybrane zwierzę lub przedmiot, na przykład królika czy szal. 
Jednakże, bez względu na rozmiary, trik ten stanowi pod¬ 
stawę magii. 

IZ-zawieszenie 
Tę iluzję często wykonywano podczas przedstawień towa­

rzyszących większym przedsięwzięciom rozrywkowym lub 
W wędrownych cyrkach. Do dziś stanowi chwyt reklamowy 
I stale się ją fotografuje. Należy zwłaszcza do ulubionych 
ireklamówek Douga Henninga, a także często gości na okładce 
Magic Magazine Marka Wilkinsona. 

Pośrodku sceny stoją dwa krzesła zwrócone do siebie opar­
ciami, na których spoczywa deska. Iluzjonista prosi asystenta 
lub jednego z widzów, by się na niej położył. Następnie kolejno 
usuwa krzesła podpierające deskę, która mimo to pozostaje 
zawieszona w powietrzu. Aby pokazać, że nie podtrzymują jej 
żadne linki, przesuwa wzdłuż niej wielką obręcz, po czym 
ponownie ustawia krzesła i asystent lub widz schodzi z deski. 

Sztuka jest prosta, nie nastręczająca kłopotów, łatwa do 
wykonania, a także niedroga, ale wielu młodych iluzjonistów 
zdaje się ją pomijać. Być może dlatego, że uważają ten numer za 
staroświecki. Ja jednak przekonywałbym, że powinien być dla 
młodego sztukmistrza jedną z pierwszych iluzji, które wykona 
na scenie. 
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wygięcie „gęsia szyja" 

SEKRET: Deska jest w niewidoczny sposób podparta metalo 
wym słupkiem przymocowanym albo wprost do podłogi, alb 
do specjalnego podium, które przed sztuką wnosi się na scenę 
Słupek ten wznosi się pionowo na wysokość około siedem 
dziesięciu pięciu centymetrów, a następnie zagina pod kątem 
prostym. Właśnie do tej poziomej części przymocowana jes 
deska, przy czym w pewnej odległości od niej słupek wygina si 
w kształt litery S lub Z*, co znajduje swoje odzwierciedleni 
w nazwie triku. 

Choć wygięcie to nie jest konieczne, robi się je dla wygody 
gdyż przydaje się podczas przesuwania obręczy wzdłuż wiszą 
cej w powietrzu deski. 

Iluzjonista stoi za deską, kryjąc między nogami pionową 
część podpory i podczas całego pokazu nie rusza się z miejsca 
Z przodu deski upina się zaś długą, sięgającą do podłogi zasłonę 
Dopiero gdy wszystko jest już gotowe, asystent lub wid 

* Tzw. gęsia szyja (przyp. tłum.). 
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Wykonawca stoi za platformą i ukrywa słupek 
w fałdach szerokich spodni lub sukni. 

Po usunięciu krzeseł asystent unosi się w powietrzu. 
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kładzie się na desce, a wykonawca podnosi zasłonę i przykrywa 
nią leżącego. Następnie, jedno po drugim, usuwa krzesła 
i deska wraz z leżącą osobą zawisa w powietrzu. Pokaz kończy 
się przesunięciem obręczy. 

Potem pozostaje jeszcze powtórne opuszczenie zasłony i pod­
stawienie krzeseł pod deskę. W tym momencie asystent może 
zejść na scenę. Ach! te cuda i dziwy magii... 

W czasach wodewilu i t rup wędrownych sztukę tę wykony 
wali raczej cyrkowcy, a nie iluzjoniści. Być może, czytając sam 
opis, numer ten wydaje ci się niezbyt interesujący, ale właś-
ciwie zaprezentowany, jest bardzo efektowny. Na przykład 
świetnie nadaje się dla widowni dziecięcej. Radziłbym też 
wkomponować go w ramy większego pokazu, gdyż jako samo-
dzielny punkt programu może być nieco za krótki, za to 
znakomicie wypada jako fragment większej całości. 

UWAGA: Kiedy zacząłem zajmować się magią, gorąco prag­
nąłem występować, nieważne kiedy i gdzie. Do miasta przyje-
chał wtedy cyrk i potrzebował miejscowych ludzi do pomocy. 
Podczas jego pobytu obsługiwałem kilka cyrkowych urządzeń, 
aż pewnego dnia nadarzyła się okazja i w przerwie m i ę d z y 
numerami wykonałem Z-zawieszenie. Mojemu pracodawcy 
tak bardzo spodobał się sposób, w jaki to zademonstrowałem 
że z operatora maszyn stałem się na resztę lata jednym ze 
stałych wykonawców drobnych numerów. Całkiem nieźle jak 
na dwunastolatka. Zarabiając pięćdziesiąt centów na godzinę, 
zostałem zawodowym magikiem. 

Później, kiedy uczęszczałem do niższej szkoły średniej, moją 
pierwszą pracą w pracowni technicznej było zrobienie re-
kwizytu do numeru Z-zawieszenia. Nie tylko otrzymałem 
wtedy dobry stopień, ale też stałem się właścicielem profes­
jonalnego triku, który mogłem wykorzystać do pokazów. 



HARRY HOUDINI 

Mistrz uwolnień 

Houdini, największy na świecie mistrz uwolnień i iluzjonista 
o światowej sławie, urodził się 6 kwietnia 1875 r. w Appletown 

wstanie Wisconsin*. Był synem rabbiego Mayera Samuela 
Weissa i naprawdę nazywał się Erich Weiss. Pierwsze występy 
(wtedy jeszcze jako hobby) rozpoczął, mając lat sześć. Jego 
mistrzem iluzji był Robert Houdin, więc młody Erich zdecydo­
wał się przyjąć jego nazwisko. Dodanie do nazwiska Houdin ,,i" 
na końcu dawało artyście poczucie, że styl jego występów jest 
houdinowski. 

Jako początkujący iluzjonista, Houdini miał w swym reper­
tuarze trik z wyczarowywaniem ziaren suszonego grochu pod 
jednym z trzech przewróconych kubków. Ten numer nosił 
nazwę Pea shell gamę (patrz: str. 91). Między siódmym a sie­
demnastym rokiem życia Houdini imał się różnych robót, zarów­
no dorywczych, jak i stałych. Pracował jako ślusarz, pucybut, 
goniec, gazeciarz, a na koniec jako krojczy krawatów. Jednakże 
w wolnych chwilach stale praktykował sztuki magiczne. 

We wczesnych występach Houdiniego najciekawszy był jego 
cyrkowy, kuglarski styl. W pokazach typu cyrkowego wykonu­
je się pojedynczy trik lub iluzję, by następnie przejść na 
przykład do żonglerki albo innych numerów zręcznościowych. 
Numer Houdiniego z uwalnianiem się z kajdanków nie miał 
wielkiego powodzenia, ponieważ widzowie zakładali, że kaj-

* Inne źródła podają, że było to 24 marca 1874 r. w okolicy Budapesztu 
(przyp. tłum.). 
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danki są spreparowane, co zresztą nie było prawdą. Dopiero 
o wiele później Houdini uświadomił sobie, że ważna jest nie 
tylko sama zręczność wykonawcy, ale i efektowność numeru. 
Jego wczesne cyrkowe pokazy były krzykliwe, niespójne 
i nieciekawe. W 1891 r. Harry Houdini i jego brat Theo zaczęli 
występować razem jako Bracia Houdini. Przez cały poprzedni 
rok 1890 ćwiczyli i teraz czuli się gotowi, by wyruszyć w trasę. 
Ich program nie był zbyt urozmaicony: Rekwizyty kosztowały 
dużo i bracia mieli ich tylko kilka. Główną atrakcję występów 
Braci Houdinich stanowił trik Metamorphosis (znany także 
jako kufer zamian - Suhstitution trunk) - jedna z odmian 
numeru wykonanego po raz pierwszy w 1864 r. przez sztukmis­
trza Johna Maskelyne'a. W wersji Houdiniego asystenta, któ­
rym był jego brat, ze skrępowanymi rękami zamykano w drew­
nianej skrzyni. Na wieku stawał Harry i podnosił zasłonę, po 
czym na raz, dwa, trzy w miejscu Harry'ego pojawiał się Theo, 
a gdy skrzynię otwarto, wewnątrz znajdowano Harry'ego 
Houdiniego ze skrępowanymi rękami. 

Jednakże takie dorywcze występy nie przynosiły wystar­
czających dochodów i bracia robili wszystko, by dostać stałą 
pracę. Niestety rozmowy z agentami i wizyty w niezliczonych 
klubach okazały się daremne. Zanim nadeszło lato 1892 r., 
Harry prawie na dobre zwątpił w sens występowania. Na to 
wszystko nałożyła się jeszcze choroba ojca. Rabbi Weiss zmarł 
w październiku 1892 r. i niespełna osiemnastoletni Harry został 
jedynym żywicielem matki, brata i siostry. 

Bracia Houdini znów wyruszyli w trasę, szukając zarobku. 
Poszczęściło im się w Chicago. Wkrótce stali się sławni jako 
wykonawcy Metamorphosis. Pracując za około dziesięć dola­
rów tygodniowo, Harry zaczął się też uczyć od tamtejszego 
kupca sztuki operowania wytrychem i starał się znaleźć dla tej 
umiejętności zastosowanie w swoich pokazach. Pierwszym 
zamkiem, który udało mu się sforsować, był zamek policyjnych 
kajdanków. Zwykle namawiał tamtejszych policjantów, by go 
skuli, po czym bez t rudu się uwalniał. 
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Wiosną 1894 r. podczas występów w Nowym Jorku Harry 
poznał Bess. Po krótkim narzeczeństwie pobrali się w czerwcu 
tego samego roku. Niedługo potem Theo się usamodzielnił, 
a. Harry i Bess zaczęli występować razem jako The Houdinis 
(Państwo Houdini). 

W końcu w 1898 r. dzięki entuzjastycznym artykułom w pra­
sie, którą Harry zdołał pozyskać swoją zdolnością uwalniania 
się z wszelkich więzów, nastąpił długo oczekiwany przełom. 

Odtąd zawsze miał stałą pracę jako iluzjonista i mistrz uwol-
jnień. W rok później zdobył jeszcze większą sławę, kiedy razem 
z Bess popłynęli do Europy. Europejski teatr nigdy nie widział 
niczego podobnego. Program Houdinich zawierał niewielką 
porcję czystej magii i był w zasadzie wspaniałym popisem 
umiejętności Harry'ego, który mistrzowsko wyplątywał się 
z wszystkich, najkunsztowniej szych nawet więzów i forsował 
najwymyślniejsze zamki. Oczywiście, gwoździem programu 
nadal była Metamorphosis. 

Choć jego sława w Europie rosła, Houdini zatęsknił za 
Ameryką. Kiedy powrócił do Stanów, był już wielką gwiazdą. 
Mógł żądać najwyższych honorariów, jakie kiedykolwiek pła-
cono iluzjoniście; gdziekolwiek występował, jego nazwisko 
znajdowało się na pierwszych stronach gazet. 

Pewnego dnia, w Montrealu, przed występem*, student, 
który usłyszał, że Houdini bez trudu potrafi przyjąć najsilniej-
isze nawet uderzenie w żołądek, dla sprawdzenia zadał nie­
spodziewanie artyście dwa lub trzy ciosy. Jednakże brzuch 
[pięćdziesięcioletniego Houdiniego nie miał już tej samej elas­
tyczności co dawniej. Uderzenie chłopaka spowodowało pęk-
nięcie wyrostka i kilka dni później, w wigilię Wszystkich 

Świętych 1926 r., Harry Houdini zmarł w Detroit w stanie 
Michigan. 

Państwo Houdini nigdy nie mieli dzieci. Legenda wielkiego 

* Był to występ na MC Gili University. Tuż przed nim Houdini 
rozmawiał ze studentami (przyp. tłum.). 
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artysty przetrwała głównie dzięki misterium, jakim od pew­
nego momentu było jego życie, a także dzięki misterium, które 
tworzył. Inaczej bowiem niż pozostali iluzjoniści tamtych 
czasów, Houdini zawsze zabiegał o rozgłos: starał się, by jego 
występy oglądało możliwie najwięcej osób, oraz żeby jak 
najwięcej pisano o nim w dziennikach. Do najsłynniejszych 
dokonań Houdiniego należało między innymi wyswobadzanie 
się z kaftana bezpieczeństwa, gdy zwisał głową w dół z mostów 
lub najwyższych budynków. 

W pierwszej ćwierci XX w. życie Houdiniego niemal dzień 
w dzień zajmowało pierwsze strony gazet, co budziło zawiść 
innych ówczesnych iluzjonistów. Z tych powtarzających się 
opowieści, opisujących jedna po drugiej spektakularne iluzje 
Harry'ego, można by stworzyć fascynujący serial telewizyjny. 
Wciąż od nowa bohaterski Houdini przyjmował wyzwanie 
ekspertów i jakby nadludzką mocą wychodził z próby zwycięs­
ko. 

Houdini, którego wtedy czciły miliony widzów na całym 
świecie, był tak sławny, że jego nazwisko znalazło się w słow­
niku języka angielskiego. „Houdinizować" (houndinize) zna­
czyło wydostać się lub uwolnić z więzów: kajdanków, kaftana 
bezpieczeństwa itp. Choć dziś słowo to już zniknęło z oficjal­
nych słowników, wciąż jeszcze zamieszcza się je w książkach 
i encyklopediach, a także jest w użyciu wszędzie tam, gdzie 
mówi się i dyskutuje o sztuce iluzji i zdumiewających trikach, 
słowem o tajemnicach nieznanego. 

Houdini wyswobadzał się z każdej więziennej celi i każdego 
zamknięcia, jakie ludziom udało się wymyślić. Jednakże nigdy 
nie wymknął się z naszej pamięci. Na zawsze pozostał Wielkim 
Houdinim. 
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Kufer zamian 

Ten numer przysporzył sławy znacznie większej liczbie 
iluzjonistów niż inne triki. Prawdopodobnie właśnie Harry 
Houdini jest pierwszy na długiej liście tych, którym przyniósł 
wielki rozgłos. 

Na środku sceny stoi duża skrzynia. Kilku widzów dokładnie 
ją ogląda, szukając sekretnych drzwiczek lub innych dróg 
ucieczki. Następnie „komisja" ta zakuwa w kajdanki asystenta 
iluzjonisty, wkłada go do worka i zawiązuje, po czym worek 
z asystentem zostaje zamknięty w skrzyni. Wzdłuż wieka 
znajduje się kilka skobli, które dla pewności zamyka się na 
kłódki. Całą skrzynię oplata się jeszcze sznurem i zamyka­
nymi na kłódki łańcuchami. Wykonawca tylko nadzoruje tę 
pracę. 

Kiedy wszystko jest już gotowe, grupa odstępuje od skrzyni, 
a iluzjonista podnosi z podłogi obręcz z zamocowaną zasłoną 
i trzymając ją w ręku, wchodzi na wieko skrzyni. Zasłona zwisa 
od pasa wykonawcy w dół, zasłaniając wieko przed wzrokiem 
publiczności. Wszystko jest już gotowe do pokazu. 

Wykonawca liczy „raz, dwa...", za każdym razem podnosząc 
obręcz ponad głowę, nie odsłaniając jednak wieka. Na „trzy" 
puszcza obręcz i zamiast niego nad zasłoną ukazuje się asys­
tent. Zamiana miejsc dokonała się w czasie zaledwie trzech 
sekund. 

Następnie ze skrzyni zostają zdjęte kłódki i łańcuchy, a po 
otwarciu wieka i rozwiązaniu worka okazuje się, że wewnątrz, 
skuty kajdankami, znajduje się iluzjonista, który zaledwie 
chwilę przedtem stał na skrzyni. Jest to prawdziwa metamor­
foza, dokonująca się wprost na oczach publiczności i grupy 
widzów zaproszonych na scenę. 

SEKRET: Po pierwsze, skrzynia jest tak spreparowana, że 
jedna strona wieka uchyla się do środka. (Czasem używa się 
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Grupa widzów uważnie 
ogląda skrzynię, szukając 
ukrytych drzwiczek. 
Ponieważ jednak wieko 
spreparowano bardzo 
zręcznie, nie dostrzega 
uchylanej części. 

Wykonawca liczy: 
„raz", „dwa", „trzy". 
Za każdym razem podnosi 
zasłonę ponad głowę. 
Wierzch skrzyni 
pozostaje przy tym 
stale zasłonięty. 

Jedna część wieka uchyla się 
do środka skrzyni. 
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w tym numerze kufra, niekiedy zaś zwykłej skrzyni. Można też 
posłużyć się innym drewnianym opakowaniem.) Zamaskowa­
nie triku trzeba powierzyć dobremu stolarzowi. Przy staran­
nym wykonaniu odpowiednio zrobiona skrzynia wygląda tak, 
jak pokazano na ilustracji. Ponadto większość ludzi szuka 
ewentualnych możliwości otwarcia skrzyni na zewnątrz, a nie 
do środka. Wszystkie natomiast znajdujące się na zewnątrz 
łańcuchy i liny nie przeszkodzą ani wieku opaść do wnętrza, ani 
asystentowi wydostać się na zewnątrz. 

Jeśli zaś chodzi o kajdanki, to albo jest to łatwa do otworzenia 
imitacja, albo są one prawdziwe, a klucz do nich znajduje się 
w kieszeni asystenta. Nikt z widzów nie podejrzewa, że ten 
numer wiąże się z uwolnieniem. Także worek może być 
rekwizytem i nie mieć dna albo, jeśli posługujemy się praw­
dziwym, podczas zawiązywania asystent wsuwa ręce w otwór. 
Dzięki temu, kiedy je cofnie, linka jest luźna. 

Iluzja zamiany wydaje się zabierać zaledwie trzy sekundy. 
W rzeczywistości jednak trzeba do tego dodać także kilka 
minut zamykania i obwiązywania skrzyni. Asystent jest więc 
wolny od kajdanków i worka na długo przedtem, zanim 
skrzynia zostanie zabezpieczona. 

Gdy tylko wykonawca stanie na skrzyni, asystent otwiera 
ruchomą część wieka i wyczołguje się na zewnątrz. Następnie 
przez cały czas kryje się za zasłoną obok iluzjonisty. 

Na „raz, dwa..." chwyta kurtynę, a wykonawca wślizguje się 
do skrzyni. Gdy zawoła „trzy", przed publicznością staje 
asystent, a iluzjonista zamyka wieko i wykorzystując czas, 
w którym zaskoczona publiczność jest pod wrażeniem widzia­
nego numeru, starannie zabezpiecza je przed otwarciem. 

Asystent zeskakuje ze skrzyni, a grupa widzów przystępuje 
do odmykania kłódek i odplątywania łańcuchów. W tym czasie 
iluzjonista zmienia ubranie, zakuwa się w kajdanki i wchodzi 
do worka. 

Ta sztuka wymaga wielkiej zręczności, a tym samym długich 
ćwiczeń, zarówno wykonawcy, jak i asystenta. Trudny jest 
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zwłaszcza moment, kiedy obaj jednocześnie znajdują się na 
małym skrawku wieka za zasłoną. 

Wszystkie czynności od momentu pojawienia się asystenta 
na wieku do upuszczenia przez niego zasłony muszą być 
dokładnie zsynchronizowane, przebiegać gładko i bezbłędnie. 

Zmiana kostiumów czyni z tej iluzji sztukę naprawdę błys­
kotliwą. Efekt jest szczególnie jaskrawy, gdy stary strój zostaje 
w skrzyni, a nowy wyraźnie się od niego różni. Wtedy publicz­
ność w żaden sposób nie może przeoczyć zamiany. 

Opisany numer może być wkonywany zarówno na scenie 
teatru, jak i pod gołym niebem. Jest on ze wszystkich stron 
ukryty przed oczami widowni, a właściwie wykonany stanowi 
prawdziwy majstersztyk iluzji. 

Pamiętaj jednak, że twój kufer nie powinien być zbyt 
jaskrawy. Im mniej rekwizyt rzuca się w oczy, tym bardziej 
realistyczna jest iluzja. 

Przenikanie przez mur z cegieł 

Nie ma żadnego znaczenia, czy przenikasz przez zwykłą 
ścianę, czy przez Wielki Mur Chiński. Efekt jest ten sam. 
Sztukę tę możesz wykonywać zarówno w teatrze, jak i pod 
gołym niebem. Wielu miłośnikom magii dobrze znane jest 
przeniknięcie przez Chiński Mur Davida Copperfielda, ale być 
może zaskoczy ich fakt, że to właśnie Harry Houdini w począt­
kach XX w. uczynił tę iluzję znaną na całym świecie. 

Iluzjonista zaprasza widzów, by obejrzeli mur, przez który 
ma zamiar przeniknąć. Każdy ma prawo go dotknąć, podrapać, 
postukać, słowem - skrupulatnie sprawdzić, czy nie ma ukryte­
go przejścia ani też innych zamaskowanych przeróbek. 

Następnie widzowie ci ustawiają się po obu stronach muru 
i bacznie śledzą każdy element pokazu. W pewnym momencie 
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iluzjonista podchodzi do muru w jego centralnym punkcie, 
a kilku asystentów wnosi trzyczęściowy nieprzejrzysty ekran, 
którym osłania go ze wszystkich stron. Ponad ekranem wyko-

nawca macha do widzów ręką. Gdy tylko jego dłoń znika, 
asystenci rozmontowują i wynoszą ekran. Wygląda to tak, 

; jakby iluzjonista zniknął we wnętrzu ściany. Asystenci przeno­
szą się następnie na drugą stronę ściany i znowu ustawiają 

ekran. Prawie natychmiast pojawia się za nim iluzjonista, 
który, jak się wydaje, przeniknął przez mur. Asystenci znów 
szybko składają ekran i wynoszą, a widzowie mogą ponownie 
przystąpić do badania ściany. 

SEKRET: Houdini kupił prawa do oryginalnego triku w maju 
1914 r. Zaledwie dwa miesiące później przedstawił w Nowym 
Jorku własną wersję tego numeru. Wkrótce w jego ślady poszli 
inni, tworząc wiele dalszych odmian tej iluzji. Trzeba przy tym 
dodać, że zawsze, gdziekolwiek ją wykonano, odnosiła wielki 
sukces. 

Tutaj podaję instrukcję do najbardziej rozpowszechnionej 
i najprostszej wersji triku: 

Ekran składa się z trzech części. Każda z nich ma około stu 
osiemdziesięciu centymetrów wysokości i sześćdziesięciu cen-
tymetrów szerokości. Wykonane są podobnie jak ramy do 
obrazu i składają się z metalowych rurek, na których rozpięto 
nieprzezroczystą tkaninę. Części te muszą mieć zaczepy, by 
można je było połączyć i postawić. Ekran nie różni się zbytnio 
od innych, ale o szczegółach za chwilę. Ani sam mur, ani 
podłoże wokół niego, ani żadna inna rzecz używana przy tym 
triku nie zostały w żaden sposób podrobione. 

Asystenci są ubrani w jednakowe kombinezony, noszą cza­
pki i okulary. Wszyscy wyglądają w zasadzie identycznie. 
Podczas wykonywania tego triku wszędzie kręci się zawsze 
wielu asystentów, nie licząc zaproszonych na scenę widzów. 
Ten tłum ludzi wywołuje celowe i zauważalne zamieszanie 
wokół muru. 
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Pea shell game 

Trik ten początkowo służył ulicznym oszustom do naciągania 
matorów szybkiego zarobku. Houdini najpierw także używał 
o do zarabiania pieniędzy, lecz później wykonywał jako jeden 
numerów swojego programu. Przeznaczeniem każdej iluzji 

jest bawienie ludzi, a nie ich oszukiwanie. 
Iluzjonista pokazuje trzy nakrętki od butelek. Pod jedną 
nich umieszcza monetę i staje tyłem do publiczności. Ktoś 

z widzów jest proszony o pomieszanie nakrętek. Jednakże, 
k iedy wykonawca się odwraca, bezbłędnie wskazuje, pod którą 
nakrętką leży moneta. 

SEKRET: Nakrętki mogą być dowolne, tyle że jednakowe. Trik 
kryje się w monecie: Przyklejono do niej mały czarny włos 
wystający spod nakrętki. Ponieważ trik wykonuje się na 
ciemnym podłożu, włos jest w zasadzie niewidoczny. Należy 
użyć do tego nieco przezroczystego kleju, którego po wy­
schnięciu także nie widać. Kiedy pokażesz już, gdzie znajduje 
się moneta, wyciągnij ją i wrzuć do kieszeni, a nakrętkę 
pozostaw na stole. Zazwyczaj widzowie natychmiast podnoszą 
nakrętki, by je obejrzeć. Jeśli poproszą cię także o pokazanie 
monety, podaj im nie spreparowany duplikat, który w tym celu 
powinieneś mieć przygotowany w kieszeni. 

Prawdopodobnie zechcą również, żebyś ponownie pokazał 
trik, ale nie zgódź się. Powiedz, że iluzjonista nigdy nie 
pokazuje tego samego triku więcej niż raz. 
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Wodna cela tortur Houdiniego 

Houdini, inaczej niż zwykło się sądzić, nie umarł podczas 
wykonywania jednej ze swoich sztuk. Sprawcą tej plotki jest 
gwiazdor Hollywoodu, Tony Curtis. Numer zwany celą wodni 
jest jedną z największych sztuk ucieczkowych Houdiniego. 

Wszystko zaczyna się we wnętrzu oszklonej celi-skrzynki 
podobnej do budki telefonicznej. Najpierw stopy iluzjonisty 
zostają przymocowane do wieka, następnie opuszcza się go 
głową w dół do celi, którą napełnia się wodą. Całość opasana 
jest metalowymi sztabami, jakie stosuje się w celach więzień-
nych. 

Cela ma około stu siedemdziesięciu pięciu centymetrów 
wyskokosci i nie więcej niż siedemdziesiąt pięć centymetrów 
średnicy. To wystarczy, by z niejakim trudem zmieścił się tam 
człowiek przeciętnej postury. Oczywiście, zanim wykonawca 
zostanie opuszczony do celi, jego dłonie skuwa się kajdankami. 

Przez przednią szklaną ściankę publiczność dokładnie widzi 
zanurzonego w wodzie iluzjonistę. Następnie wieko celi-
skrzynki zostaje starannie zamocowane, a wokół celi zaciąga 
się zasłonę. Po krótkiej chwili wykonawca energicznie ją 
odrzuca i oswobodzony pokazuje się publiczności. 

OSTRZEŻENIE: Nie próbuj robić tego sam bez odpowiednieg 
zabezpieczenia - sztuka ta jest bardzo niebezpieczna i wiele 
osób utonęło, gdyż robiło to bez pomocy. 

SEKRET: Iluzjonista musi wstrzymać oddech na prawie trzy 
minuty i równocześnie uwolnić dłonie z kajdanków, które sż 
tak przygotowane, by opadły niemal w tym samym momencie, 
kiedy wokół celi zaciąga się zasłonę. Znajdujący się pod wodą 
iluzjonista po prostu naciska je w odpowiednim miejscu. 

Choć budka jest bardzo ciasna, wykonawca ma dwa sposóby 
ucieczki: zwykły i awaryjny. 
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Wieko, które działa także jako system przytrzymywania 
stóp, ma specjalną zasuwkę. W czasach Houdiniego otwarcie 
wieka wymagało pomocy asystenta, który w momencie zacią-
gania zasłony niepostrzeżenie trącał zasuwkę. To uwalniało 

stopy wykonawcy. Następnie wystarczyło mu się tylko od-
wrócić nogami w dół i wyjść na zewnątrz. 
Pamiętaj, że ten trik jest iluzją i nie uważa się go za sztukę 

uwolnienia. Prawdziwe uwolnienie ma miejsce wtedy, gdy 
publiczność sama założy wykonawcy więzy, które przedtem 
s tarannie ogląda. W tym numerze widzowie nie są zapraszani 
na scenę, by obejrzeć wieko. Fakt, że wykonawca jest zanurzo­
ny w wodzie głową w dół, każdego i tak napawa obawą, iż 
ucieczka jest niemożliwa. 
Jeśli z jakiegoś powodu pomoc asystenta nie będzie skutecz-

na, wykonawca może sam, mimo ciasnoty, zgiąć się i uwolnić 
stopy. 
Wielu współczesnych mistrzów uwolnień jako zawór bez-

pieczeństwa stosuje mały dopływ powietrza (jak w masce 
płetwonurka) ukryty w dnie celi. Nikt bowiem nie chce 
umierać dla iluzji. 
Ciało iluzjonisty wypiera wielką ilość wody, która wychlapu-

je się na scenę. Pozwala to, by u góry powstała przestrzeń 
napełniona powietrzem, umożliwająca wykonawcy oddycha-
nie, kiedy odwróci się głową do góry. 
W większości wypadków nigdy nie pozostaje on zanurzony 

z głową dłużej niż kilka sekund, ponieważ przednią ściankę celi 
zasłania się w pierwszej kolejności. W czasie mocowania 
zasłony wokół budki wykonawca może (i powinien) już zacząć 
wydostawać się na zewnątrz. Jeśli wszystko zostało dobrze 
zgrane, staje on obok celi, zanim pomocnicy zejdą ze sceny. By 
spotęgować efekt iluzji, nim pokażesz się publiczności, stój 
i czekaj za kurtyną dwie do trzech minut. Houdini, wykonaw­
szy swoją wielką ucieczkę, często wychodził zza kurtyny, 
Kłaniając się na nogach. To może wyglądać na żart, ale jeśli robi 
wrażenie, warto zastosować i taki chwyt. 
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Obecnie, zamiast szkła, proponowałbym użyć do budowy celi 
pleksiglasu lub podobnego tworzywa. Mniejsze jest wtedy 
prawdopodobieństwo pęknięcia ścianki, gdyż materiał ten ma 
większą wytrzymałość. 

Cała sprawa leży w konstrukcji wieka, które powinno przy­
pominać dyby z prostą zasuwką. Znam wykonawcę, który 
nawet nie próbował ukrywać, że bez t rudu może uwolnić nogi. 
Jego stopy zamykano wprawdzie w dyby, ale dziury były 
w nich tak wielkie, że iluzjonista wisiał po prostu na stopach, 
trzymając się siłą mięśni. Kiedy zaś wokół celi zaciągano 
zasłonę, wysuwał stopy z dybów, odwracał się głową do góry 
i wychodził. Ta wersja podoba mi się najbardziej. 

KILKA DALSZYCH RAD: Ponieważ wieko ma zostać unie­
sione w górę i zamocowane na wierzchu celi, potrzebny będzie 
bloczek i lina lub inne urządzenie o podobnym działaniu. 

Sztaby wokół celi nie są konieczne. Niektórzy iluzjoniści 
sądzą, że dzięki takiej więziennej scenografii trik staje się 
bardziej niesamowity. Ostateczna decyzja należy do ciebie. 

Aby naprawdę ożywić tę sztukę, ja upodobniłbym moją celę 
do budki telefonicznej. Ludzie dobrze reagują na rzeczy, które 
znają. Pamiętaj też, że najważniejszą sprawą jest przy tej iluzji 
zabezpieczenie. 

Opisana sztuka naprawdę przykuwa uwagę. Jest tak strasz­
na, że moment samej ucieczki musi odbywać się za zasłoną. 



HARDEEN 

Brat Houdiniego 

Theo Hardeen to nie kto inny jak Theodore Weiss, młodszy 
o dwa lata brat Harry'ego Houdiniego. Dla większości ludzi 
życie w cieniu tak sławnego brata byłoby niemożliwością. 

[Jednakże Theo nie pozwolił, by to przeszkodziło mu zrobić 
karierę. Do wyboru zawodu iluzjonisty motywowała go bliska 
więź z bratem, jednak kiedy Houdini stał się sławny i wszystkie 
teatry ubiegały się o występy „Króla uwolnień", naturalne 
było, że grając razem, nie mogą zaspokoić wszystkich chęt­
nych. Na prośbę Harry'ego rozdzielili się więc i pod odmien­
nymi pseudonimami występowali odtąd osobno. 

Przez pierwsze dziesięciolecie XX w. trudno było ocenić, 
któremu z nich wiodło się lepiej, Houdiniemu czy Hardeenowi. 
Obaj bez trudu potrafili oswobodzić się z tak niecodziennych 
zamknięć jak więzienia, skrzynie, kajdanki, kaftany bezpie­
czeństwa, łańcuchy itp. Nikt inny nigdy nie osiągnął na tym 
polu takiego powodzenia jak oni. Houdini tylko dlatego był 
lepiej znany w Ameryce, że Theo Hardeen wolał raczej wy­
stępować za granicą. 

Po śmierci Houdiniego Hardeen nie zaprzestał występów. 
Nie dlatego, że potrzebował pieniędzy - był już wtedy bardzo 
bogaty - ale ponieważ show-biznes urzekł go, a on nie mógł się 
temu oprzeć. Jednakże około roku 1940 jego zdrowie zaczęło 
szwankować, więc zdecydował się porzucić wędrowne życie 
i występować tylko w Nowym Jorku. Przez kilka tygodni 
w roku można go było oglądać w lokalu Leona i Eddy'ego, 
jednym z ówczesnych najlepszych nocnych klubów w mieście. 
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Mniej więcej w tym samym czasie otrzymał propozycję roli 
iluzjonisty w znakomitej komedii muzycznej Olsena i Johnsona 
Czyste szaleństwo, granej na Broadwayu. Wykonywał tam 
swoje największe iluzje, takie jak przepiłowanie kobiety, do­
mek marionetki i kufer zamian, a klowni Olsen i Johnson 
komicznie go naśladowali. W 1944 r. zakończył jednak karierę. 
Zmarł 12 czerwca 1945 r. 

Zawieszenie na krześle 
Jest to współczesna wersja fascynującej sztuki, którą z po­

czątku pokazywano w cyrkach między przedstawieniami. Czę­
sto nie wykonywali jej iluzjoniści, ponieważ w zasadzie nie 
zatrudniano ich w tego typu programach, które wtedy były 
znacznie skromniejsze. Dzisiaj trik ten mogą wykonywać 
nawet początkujący. Warunki prezentacji tego numeru także 
nie mają wielkiego znaczenia - bez przeszkód można go 
pokazywać widowni siedzącej wokoło. Często też prosi się do 
tej sztuki kogoś z widowni. Nie potrzeba do niej specjalnego 
sprzętu ani urządzeń. 

Na scenie obok iluzjonisty stoją dwa składane krzesła, które 
mogą znajdować się tam od początku przedstawienia. Być 
może, były używane przez zaproszonych widzów. Można też 
przynieść je dopiero przed samą sztuką. 

Krzesła ustawia się na środku sceny zwrócone ku sobie 
oparciami, na których kładzie się ciężką deskę. Wykonawca 
prosi kogoś (może to być asystent lub któryś z widzów), by się 
na niej położył. Następnie jedno z krzeseł zostaje usunięte, 
a deska z leżącą osobą - podparta tylko z jednego końca 
- wydaje się unosić w powietrzu. Na zakończenie wykonawca 
robi próbę z obręczą, przesuwając ją wzdłuż deski i krzesła 
w dół, aż do podłogi. Po ponownym postawieniu krzesła na 
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UTycięcie w płycie 
jest dokładnie 
dopasowane do 
oparcia krzesła. 

Metalowa listwa 
wzmacnia oparcie krzesła 
'i biegnie dalej wzdłuż 
.jego czterech nóg. 

[ Jedno z krzeseł zostaje usunięte i asystent unosi się w powietrzu. 
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poprzednie miejsce leżąca osoba wstaje i schodzi na scenę, 
a pomocnicy wynoszą deskę za kulisy. 

SEKRET: Jak przy pozostałych zawieszeniach, tak i tu po­
sługujemy się odpowiednio przygotowanym rekwizytem. 
W tym wypadku jest nim jedno z krzeseł, wzmocnione metalo­
wą ramą. Rama ta biegnie od oparcia w dół, obejmując obie 
pary nóg. 

W jednym końcu deski trzeba zrobić podłużne wycięcie, 
w które wsunie się metalowa rama krzesła. Taki uchwyt 
wytrzymuje obciążenie około pięćdziesięciu pięciu kilogra­
mów. Niewygodny moment tej sztuki to właśnie nałożenie 
deski na ramę, ale z łatwością można je zakamuflować. 

Dla bezpieczeństwa i z zawodowej ostrożności, metalową 
ramę krzesła powinien zamocować spawacz. Dobrze też, jeśli 
blachą wzmocni wycięcie w desce. Sama deska również powin­
na być mocna, ponieważ zbyt cienka może pęknąć pod cięża­
rem człowieka. 

Doradzałbym raczej użycie krzeseł drewnianych, a nie alu­
miniowych. Pomaluj je na jakiś neutralny kolor, na przykład 
brązowy, i upewnij się, że tak samo polakierowano metal. 
Deska może być jaśniejsza. Ja używałem deski w barwach 
sponsora i z jego logo. Jeśli nie masz sponsora, możesz poprosić 
jakieś znane przedsiębiorstwo o pozwolenie użycia znaku 
firmowego. Dzięki temu deska bardziej będzie przypominać 
tablicę ogłoszeń niźli specjalnie przygotowany rekwizyt iluz­
jonisty. 

Stale pamiętaj, że w zasadzie zawsze lepiej posługiwać się 
rekwizytami wyglądającymi jak przedmioty codziennego użyt­
ku niż błyszczącymi, jaskrawo pomalowanymi. Złudzenie rodzi 
się bowiem także na sam widok przedmiotów, a nie tylko dzięki 
ich specyficznej prezentacji. 
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Przepiłowanie kobiety 

Iluzja ta ma kilka wariantów, w tym także wariant płaski 
i wariant skrzynkowy. Ja przedstawię tu nowocześniejszy 
wariant płaski. 

Iluzjonista pokazuje leżącą na stole skrzynkę, której wiel­
kość jest tak dopasowana, by zmieściła się w niej asystentka. 
Leży ona płasko, a głowa i stopy wystają na zewnątrz. Przez 
dwa małe okienka z boku skrzynki publiczność widzi jej ramię 
i nogę. Drzwiczki zostają zamknięte, a skrzynia przepiłowana 
przez środek. Następnie po obu stronach rozcięcia wsuwa się 
dwie metalowe płytki. Teraz zamiast jednej skrzyni są dwie 
mniejsze. 

Po rozdzieleniu skrzynek ponownie otwiera się okienka 
i w jednej połówce publiczność widzi ramię, a w drugiej nogę 
asystentki. Stopy poruszają się. To jest iluzja doskonała. 

Na zakończenie triku połówki zostają złożone razem i asys­
tentka wychodzi ze skrzyni cała i zdrowa. 

Sekret: Obecnie skrzynia, w porównaniu ze starszą wersją, 
jest naprawdę płaska. Ma wysokość trzydziestu centymetrów, 
podczas gdy dawniej osiągała nawet i sześćdziesiąt. Natomiast 
w obu wersjach jej szerokość nieco przekracza sześćdziesiąt 
centymetrów. Jest w niej wystarczająco dużo miejca, by asys­
tentka mogła podkurczyć nogi i schować je w tej części, o której 
publiczność sądzi, że mieszczą się tam jedynie ramiona i tułów. 
Stopy widoczne w drugim końcu są zwykle sztuczne, porusza­
ne mechanicznie, a widoczna przez okienko noga to umocowa­
na tam atrapa. Kiedy okienko jest otwarte, publiczność nie 
widzi wnętrza skrzyni, tylko właśnie atrapę. 

Jeśli stopy są poruszane mechanicznie, mogą być zdalnie 
sterowane. Asystentka w skrzynce manewruje dżojstikiem, 
a stopy wykonują odpowiednie ruchy. W tańszej wersji stopy to 
część zwykłego manekina i nie są ruchome. 
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Każda z połówek skrzyni jest oddzielnie przymocowana do 
płaskiego stołu na kółkach, co ułatwia potem ich rozsunięcie. 
Na początku pokazu są połączone ze sobą za pomocą jakiegoś 
miękkiego drewna, na przykład balsy. To właśnie ten kawałek 
drewna jest przecinany za każdym razem, kiedy pokazuje się tę 
iluzję. Metalowe płytki wsuwane po obu stronach cięcia mają 
zasłonić wnętrze skrzyni przed wzrokiem publiczności. Sekret 
jest podobny do iluzji zig-zag opisanej na dalszych stronach. 

W wersji wykonywanej przez Douga Henniga jedno z ostrzy 
nie wchodziło do końca. Dopiero kiedy Doug pociągnął ku 
sobie głowę asystentki, wpadało na swoje miejsce. To jest 
przede wszystkim show-biznes i jako taki wymaga odpowied­
nich efektów. 

W innej wersji przepiłowuje się dwie asystentki jednocześ­
nie, po czym przy składaniu następuje pomyłka i jeśli na 
początku jedna z nich była ubrana na biało, a druga na 
niebiesko, to po wyjściu ze skrzyni obie będą w strojach 
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biało-niebieskich. Ten efekt także wzbogaca wersję podstawową 
- złożenie asystenta w całość jest zbyt proste, a takie „pomiesza­
nie" kawałków dodaje temu numerowi więcej blasku. 

Sztuka ta oraz zig-zag i miszmasz* (omówię je później) są ze 
sobą ściśle powiązane. Prawdę mówiąc, to jakby magiczne 
rodzeństwo. Zig-zag i miszmasz to bowiem nic innego jak 
pionowe wersje przepiłowania kobiety na dwie, trzy, a nawet 
cztery części. 
• Dlatego nie polecałbym występu, który zawiera je wszystkie. 

Jeśli pokazujesz więcej niż jeden, postaraj się, by nie następowa­
ły od razu po sobie. Publiczność nudzi się oglądaniem jak raz za 
razem przecinasz kogoś na pół. 

Nie radziłbym też trikiem tym zaczynać przedstawienia, po­
nieważ jest zbyt wolny, by od razu przyciągnąć uwagę publiczno­
ści. Świetnie za to nadaje się na zakończenie. 

Choć zaletą tej iluzji jest jej zabezpieczenie ze wszystkich 
stron, nie podkreślaj tego. Skoncentruj się raczej na samym 
przepiłowaniu i ponownym złożeniu, po czym przejdź do dal­
szych numerów programu. Nie ma potrzeby okręcania połówek 
wkoło albo zbytniego ich oddalania. Przeciąganie efektu to 
powszedni błąd wielu iluzjonistów, zarówno amatorów, jak 
i profesjonalistów. Pokaz wykonany i na tym koniec. Przejdź do 
następnej części swojego występu. 

* Nazwy niektórych trików nie miały dotąd odpowiedników w języku 
polskim, więc (jak np. miszmasz) trzeba było je stworzyć (przyp. tłum.). 

101 



WALTER GIBSON 

Pisarz 

Walter Gibson to wiele postaci w jednym człowieku. Dla 
niezliczonych tysięcy iluzjonistów i entuzjastów magii na 
całym świecie był autorytetem w historii sztuki iluzji, najbar­
dziej płodnym autorem kiążek o magii i ghost-writerem* dla 
największych iluzjonistów XX wieku, takich jak Houdini, 
Thurston, Dunninger i Blackstone. 

Natomiast liczne rzesze tych, którzy dorastali w latach 
trzydziestych i czterdziestych lepiej znały Waltera Gibsona 
jako twórcę najsłynniejszego z ówczesnych popularnych boha­
terów powieściowych: Cienia {The Shadow). To pozwoliło mu 
w efekcie na niemal równoczesne rozwinięcie kariery w dwu 
różnych kierunkach. 

Sukces pisarski, który Gibson osiągnął swoim cyklem Cień, 
był niewątpliwie ogromny. Na podstawie książek powstała 
seria audycji radiowych pod tym samym tytułem. Był to 
najpopularniejszy program tamtych czasów. Aby nadążyć za 
potrzebami radia i nie zaniedbać książek, Gibson musiał pisać 
po sześć godzin przez pięć dni w tygodniu. Jednak wydawało 
się, że to dla niego drobnostka. Oprócz Cienia i książek o magii 
poruszał też w swojej twórczości wiele innych tematów, m.in. 
zajmował się parapsychologią oraz okultyzmem. 

Trudno uwierzyć, że przy tym nawale zajęć znajdował 

* Ghost-writer: osoba pisząca utwory za innych. Z pomocy ghost-
writerów często korzystają wybitne osobistości, nie obdarzone talentem 
literackim, które pragną opublikować wspomnienia itp. (przyp. tłum.). 
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jeszcze czas na występy, ale jakoś mu się to udawało; choć 
sławą nie dorównywał swoim naczycielom, miłe obejście, 
wyrozumiałość i poczucie humoru nadawało jego sztuce taki 
wdzięk i elegancję, jakich po jego śmierci nikt nie potrafił 
naśladować. 

Walter Gibson wydał i napisał mnóstwo książek na temat 
magii, w tym takie pozycje jak: Illustrated Book of Card Magic, 
Houdini's Fabulous Magie, Houdini's Escapes i Houdini's 
Magie. Był bez wątpienia światowym autorytetem w dziedzinie 
sztuk iluzji, a także okultyzmu. 

W 1977 r. powstała jego książka Mastering Magie: Secrets of 
the Great Magicians Revealed, w której zawarł swoje poglądy 
i uwagi na temat ujawniania sekretów mistrzów iluzji. 

„Jest paru ludzi biegłych w sztuce iluzji, którzy trzymają się 
poglądu, że najmniejsze nawet odsłonięcie jej tajemnic może 
owej sztuce zaszkodzić. Tezie tej całkowicie zaprzecza fakt, że 
brzuchomówstwo, które niegdyś było jednym z sekretów magii 
i nawet bardziej niż ona polega na stwarzaniu złudzenia, dziś 
jest szeroko znane. Obecnie wiele osób zna zasadę tej iluzji, 
a mimo to wzniosła się ona na wyżyny popularności i święciła 
największe tryumfy w czasach poprzedniego pokolenia. A to 
dlatego, że dla ludzi, którzy oglądają popis prawdziwego 
artyzmu, zrozumienie i podziw łączą się ze sobą w jedną 
całość."* 

Gibson wyjaśnia też, że choć nie jest wskazane zdradzanie 
sekretu tuż po zaprezentowaniu iluzji, dzielenie się nim z lu­
dźmi pozwala większej liczbie osób cieszyć się prawdziwą 
sztuką rozrywki. 

* Mastering Magic: Secrets of the Great Magicians Revealed, Inc. New 
York, 1977 r. Za zgodą wydawcy (przyp. autora ). 
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Chińskie obręcze 

Sztuka ta jest jedną z najstarszych iluzji, jakie dziś jeszcze się 
prezentuje. Istnieje wiele sposobów jej wykonania, ale ja 
podam tylko podstawową zasadę, nie wgłębiając się w formę 
pokazu. 

Iluzjonista stoi na środku sceny, trzymając w dłoniach osiem 
srebrnych obręczy. Każda z nich ma dwadzieścia pięć centy-
fmetrów średnicy. Publiczności pokazuje się, że obręcze są 
sztywne i nie mają przerw ani nie są sfabrykowane. 

Następnie wykonawca na oczach publiczności kilkakrotnie 
łączy je w łańcuch i rozłącza. Często zaprasza do pomocy 
jednego z widzów. Także i w jego dłoniach obręcze magicznie 
łączą się i rozdzielają. Widz-pomocnik za każdym razem może 
je dokładnie obejrzeć. Jednakże może on rozdzielić obręcze i je 
połączyć tylko na rozkaz iluzjonisty. 

Publiczność jest zawsze zdumiona i zachwycona, kiedy 
obręcze jakby wtapiają się w siebie, po czym znów się roz­
dzielają. Na zakończenie pokazuje się widzom łańcuch złożony 
ze wszystkich ośmiu obręczy. 

SEKRET: Ta iluzja to wprowadzenie w błąd w najczystszej 
formie. Zacznij od obręczy. Trzymasz osiem obręczy w na­
stępującej kolejności: dwie obręcze zwykłe, nie połączone ani 
ze sobą, ani z innymi obręczami; dwie obręcze połączone ze 
sobą na stałe; trzy obręcze połączone ze sobą na stałe. Ósma 
obręcz to obręcz-klucz. Nie jest ona sztywna; ponieważ wycięto 
z niej niewielki fragment, nie jest też pełnym okręgiem. Przez 
to wycięcie łatwo wsunąć inne obręcze, łącząc je w ten sposób 
w dłuższe lub krótsze łańcuchy. 

Kiedy po raz pierwszy pokazujesz obręcze publiczności, 
pozwól, by spadały z jednej ręki do drugiej. Głośno je przy tym 
licz. Musisz trzymać obie dłonie na tyle blisko, by nie wydało 

105 



Walter Gibson 

się, że niektóre obręcze są połączone. Łatwo to ukryć, jeśli 
tylko trzymasz ręce dość blisko siebie. 

Przeliczywszy obręcze, powienieneś je ułożyć na ramieniu 
w następującej kolejności, poczynając od nadgarstka do łokcia: 
obręcz pojedyncza, obręcz-klucz, obręcz pojedyncza, dwie 
połączone obręcze, trzy połączone obręcze. 

Zaczynając właściwy pokaz, weź w dłoń dwie pierwsze 
obręcze i pokaż każdą osobno. Następnie chwyć je razem. Są to 
obręcz pojedyncza i obręcz-klucz. Zdejmij następną pojedyn­
czą obręcz i połącz z obręczą-kluczem. W ten sposób trzymasz 
w ręku trzy obręcze połączone środkową obręczą-kluczem. 
Pozostałe obręcze nadal znajdują się w zgięciu twojego łokcia. 

Odłącz pojedyncze obręcze od obręczy-klucza i podaj je 
zaproszonemu na scenę widzowi, prosząc, by je połączył. 
Następnie załóż na ramię obręcz-klucz, po czym zdejmij ją 
wraz z parą połączonych obręczy i trzymaj wszystkie razem 
w dłoni. 

Ponieważ widz nie będzie umiał połączyć obręczy, weź je od 
niego. Teraz masz w ręku dwie obręcze pojedyncze, obręcz-
klucz i dwie obręcze złączone razem. Wyjaśnij publiczności, że 
widz nie wymówił magicznego zaklęcia, następnie zwróć mu 
dwie obręcze (tym razem te połączone) i poproś, by podniósł je 
nad głowę. Równocześnie, trzymając w dłoni pojedynczą ob­
ręcz i obręcz-klucz, zademonstruj, jak ma to zrobić. 

Powiedz zaklęcie. Nagle obie pary obręczy, widza i twoja, 
okazują się połączone. Oczywiście, w przeciwieństwie do wi­
dza, ty możesz rozłączyć swoje obręcze, ponieważ użyłeś 
obręczy-klucza. 

Powtarzaj ten trik, łącząc i rozłączając obręcze, wprawiając 
publiczność w zdumienie za każdym razem, gdy okazują się na 
przemian to splecione ze sobą, to rozdzielone. Na zakończenie 
wszystkie obręcze znajdują się w dłoniach wykonawcy, który 
teraz za pomocą obręczy-klucza łączy je razem. 

W sklepach z rekwizytami znajdziesz obręcze dowolnych 
rozmiarów. Możesz też w sklepie z artykułami dziewiarskimi 
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kupić tamborek - przyrząd do haftowania, który składa się 

kolorach. I tu, i tu możesz kupić od trzech do dwunastu, lub 
dwóch obręczy. Tamborki są dostępne w różnych rozmiarach 
więcej, obręczy. Bez trudu też znajdziesz zakład, w którym 
połączą ci je w żądane grupy. 

Najlepszym kolorem jest srebrny lub złoty, ponieważ takie 
obręcze będą błyszczeć w świetle reflektorów. 

W sklepie z rekwizytami* dostaniesz także mechaniczną 
obręcz, którą możesz dać publiczności do sprawdzenia. Spełnia 
ona taką samą funkcję jak zwykła obręcz-klucz, ale daje się ją 
zamknąć i otworzyć. To doda trikowi magii i tajemnicy, 
ponieważ widzowie będą mogli obejrzeć i wziąć do rąk wszyst­
kie obręcze. 

Skrzynia mieczy 

Skrzynia mieczy, była jedną z pierwszych iluzji, w której 
wykorzystano lustra. 

Na scenę wtacza się wielką skrzynię na kołach. Przód skrzyni 
jest otwarty, by można było widzieć jej wnętrze. Asystent, 
Który tam wchodzi, wypełnia je niemal w całości. Po za­
­iknięciu przedniej ścianki iluzjonista zaczyna wkładać miecze 
w przygotowane otwory. Kiedy wydaje się, że w skrzyni nie 
zmieści się już żaden dodatkowy miecz, wykonawca otwierają. 
Publiczność widzi sterczące ze wszystkich stron ostrza, nie ma 
natomiast asystenta. Skrzynia zostaje znów zamknięta, a mie-
cze wyciągnięte. Po ponownym otwarciu okazuje się, że asys­
tent znajduje się w środku, nawet nie draśnięty. 

* W Polsce można to wykonać jedynie na zamówienie (przyp. tłum.). 
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SEKRET: Skrzynia powinna być wystarczająco duża, by zmieś­
ciła się w niej osoba przeciętnej postury. Wnętrze należy 
pomalować albo na czarno, albo w jakiś powtarzający się wzór. 
Po obu stronach skrzyni znajdują się lustra. One właśnie 
stanowią klucz tego triku. Lustra przymocowane są wewnątrz, 
blisko tylnej ściany, i sięgają od dna do wieka. Kiedy asystent 
wchodzi do wnętrza, lustra płasko przylegają do ścian. Kiedy 
zaś skrzynia zostanie zamknięta, asystent odchyla lustra - ich 
wielkość jest tak dobrana, że łączą się pośrodku skrzyni. 
Ponieważ odbijają się w nich ściany skrzyni, po otwarciu 
wnętrze wydaje się puste. Jeden z mieczy, wbity pionowo przez 
wieko, zasłania miejsce styku luster. W efekcie po otwarciu 
przedniej ściany asy tent jest zasłonięty lustrami, a publiczności 
wydaje się, że zniknął. Następnie, po ponownym zamknięciu 
skrzyni i usunięciu mieczy, asystent ustawia lustra płasko przy 
bocznych ścianach i kiedy iluzjonista znów otwiera skrzynię, 
w czarodziejski sposób pojawia się przed publicznością. 

Miecze użyte w tej sztuce mogą mieć dowolne kształty 
i rozmiary. Wkłada się je w otwory skrzyni w taki sposób, by 
krótsze znalazły się bliżej luster, a dłuższe dalej. Ponieważ 
mieczy jest wiele, a w dodatku mają rozmaite kształty, iluz­
jonista zaś działa naprawdę szybko, publiczność nie pode­
jrzewa, że układ mieczy jest ściśle określony. Zasada tego jest 
prosta. Ostrza wbijane z tyłu skrzyni są stosunkowo krótkie 
- od piętnastu centymetrów do jednego metra - więc nie mogą 
nawet drasnąć asystenta ukrytego przy tylnej ścianie za lust­
rzanymi drzwiami. 

Dobrze, jeśli skrzynia ma koła. Dzięki temu można ją 
obracać, wbijając miecze w coraz to inny punkt. Sprawia się 
w ten sposób wrażenie, że iluzjonista robi to na chybił trafił. 

Miecze mogą być z drewna lub akrylu. Dobrze, jeśli są 
błyszczące, gdyż wtedy numer wywiera większe wrażenie. 
Jeśli w dodatku, zanim zatopisz w skrzyni kolejne ostrze, 
machniesz nim w powietrzu, błysk światła na powierzchni 
miecza przyciągnie uwagę publiczności. 
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Otwory w skrzyni powinny być dokładnie dopasowane do 
zmiarów ostrzy. Nic się nie stanie, jeśli trochę światła 
wpadnie do skrzyni, ale zbyt wielkie otwory mogą zniweczyć 
efekt. Publiczność bez trudu odgadnie trik, kiedy po otwarciu 

slrzyni zobaczy w lustrach odbicie prześwitów. 
Do iluzji tego typu postaraj się raczej o skrzynię, którą można 
składać i rozkładać. Nie powinna więc być zbita gwoździami ani 

sklejona. Najlepsze są łatwe do rozmontowania zawiasy, co 
pozwoli bez trudu złożyć rekwizyt i przetransportować tam, 
gdzie będziesz miał następny występ. Pamiętaj, że musisz 

szybko przemieszczać swoje wyposażenie, więc wszystko po-
winno się łatwo rozkładać. Aby nadać skrzyni mniej „teatral-
ny" charakter, możesz umieścić na niej trochę zagranicznych 
nalepek. Jednakże nie przywiązuj zbyt wielkiej wagi do re­

kwizytów. Ruchomy przód skrzyni powinien mieć zasuwkę, 
żeby się nie otworzył, kiedy będziesz okręcał skrzynię i wbijał 
miecze. 

WAGA KOŃCOWA: Nie musisz używać mieczy. Mogą to 
być miotły, kije golfowe lub krykietowe, słowem wszystko, co 
nadaje się, by pozornie wypełnić wnętrze skrzyni. Zdaj się na 
swoją wyobraźnię i bądź twórczy. 



MARK WILSON 

Iluzjonista nowoczesny 

Nawet pobieżny rzut oka na życie Marka Wilsona pozwala 
postrzec, że człowiek ten przecierał nowe ścieżki dla starej 
sztuki iluzji. Dzięki swemu pionierskiemu, trwającemu pięć lat 
programowi telewizyjnemu The Magie Land of Alakazam, 
emitowanemu w latach sześćdziesiątych, Mark mógł się po­
szczycić, że oglądało go więcej ludzi niż jakiegokolwiek innego 
iluzjonistę w ciągu trzy i pół tysiącletniej historii sztuk magicz­
nych. W posiadłości Marka w północnym Hollywood zgroma­
dzono obecnie największą na świecie kolekcję rekwizytów, 
a jego Course in Magie wciąż świetnie się sprzedaje dzięki 
reklamie, także telewizyjnej. 

W lipcu 1977 r. Stowarzyszenie Iluzjonistów Amerykańskich 
na największym jak dotąd zjeździe iluzjonistów obwołało 
Marka supergwiazdą magii. Jest on też jedynym przedstawicie­
lem tego zawodu, któremu Akademia Sztuki Iluzji w Holly-
jwood dwukrotnie nadała tytuł Iluzjonisty Roku. Wyróżnienie 
to jest wśród iluzjonistów odpowiednikiem Oscara. 

Kariera Marka zaczęła się, kiedy miał osiem lat. Za pomocą 
talii kart i książki Thurstona o magii już wtedy ćwiczył 
zwinność dłoni. Mając lat trzynaście, rozpoczął pracę w sklepie 
z rekwizytami w rodzinnym Dallas w Teksasie. Wkrótce stał się 
sklepowym demonstratorem i najlepszym sprzedawcą, a po 
niedługim czasie zaczął dawać większe pokazy. 

Mark ukończył szkołę oraz otrzymał dyplom college'u jako 
specjalista od biznesu. Jednak marzenie, by zostać iluzjonistą, 
nigdy w nim nie wygasło; przez lata nauki nie zrezygnował 
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z występów. Następnie wykorzystał swój zmysł interesu i wy­
kształcenie, by odnieść prawdziwy sukces. Dzięki swoim poka­
zom telewizyjnym potrafił znaleźć sponsorów tuż po opusz­
czeniu szkoły. 

Jego pierwszy seryjny show nosił tytuł Time for Magie. 
Następny był The Magie Land ofAlakazam. Przygotował też 
wiele pojedynczych programów dla telewizji. Udzielał przy 
tym lekcji magii wielu hollywoodzkim gwiazdom. Kiedy NBC 
nadawała show The Magician z Billem Bixby, to właśnie Mark 
był konsultantem tego widowiska. On także uczył Billa, jak 
wykonywać poszczególne numery. 

Mark występuje zazwyczaj z żoną Nani i synem Gregiem. Od 
czasu do czasu syn wykonuje z nim niektóre mistrzowskie 
sztuki manipulacyjne z użyciem kart, liny, monet i kul bilar­
dowych. Program Marka zawiera też iluzje, które działają na 
wyobraźnię każdego z widzów: np. produkuje prawdziwe 
banknoty - wielka rzecz w obecnych czasach inflacji. 

W ostatnich seryjnych programach Marka zawierających 
wszystkie formy iluzji, od trików z kartami po iluzje aparaturo­
we, Mark i Greg na przemian pojawiają się i znikają. Cała 
rodzina ma jednakowe kostiumy. Nani asystuje Markowi 
w takich klasycznych iluzjach, jak lewitacja, stos pudeł* 
i przecinanie Nani zamkniętej w skrzyni o kształcie lokomoty­
wy - unikalna wersja przepiłowania kobiety. To naprawdę coś, 
kiedy Mark ustawia głowę Nani w takiej pozycji, że widzi ona, 
jak poruszają się jej duże palce stóp, wystające z drugiej części 
urządzenia. 

Greg Wilson występuje teraz samodzielnie. Zatytułował swój 
program Horror Illusion - jest to jak gdyby połączenie Alice 
Coopera z Dougiem Hennigiem. 

* Odmiana triku miszmasz (przyp. tłum.). 
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Sen na ostrzach mieczy 

Iluzja ta, inaczej niż inne zawieszenia, może być niebezpiecz­
na i wymaga odwagi. Wykonawca pokazuje publiczności trzy 
szerokie miecze (są to właściwie szable). Każda z nich jest ostra 
jak brzytwa i ma około metra długości. Następnie rękojeści 
szabel umieszcza się w specjalnych otworach w podium, tak by 
ostrza stały pionowo jedno obok drugiego w odległości około 
trzydziestu centymetrów. 

Na scenę wprowadza się asystenta, który zostaje następnie 
poddany niby-hipnozie. Następnie podnosi się go do góry 
i układa na ostrzach szabel. Po chwili iluzjonista usuwa dwie 
z nich, pozostawiając asystenta zawieszonego na jednym 

ostrzu, wbitym dokładnie w kark. 
Oczywiście, wzdłuż ciała asystenta i wzdłuż szabli, aż do 

podłogi, bez obawy można przesunąć obręcz, by pokazać, że nie 
ma w tym żadnego podstępu. Na zakończenie usunięte szable 
wracają na swoje miejsca, a asystent schodzi ze sceny. Zaraz 
potem szable wynosi się za kulisy. 

W niektórych przypadkach wykonawca może posłużyć się 
nimi w następnym numerze programu. 

SEKRET: Szable są prawdziwe, zrobione z doskonałej har­
towanej stali. Umieszcza się je w otworach wydrążonych 
w specjalnym blacie ułożonym na scenie. Czasami zamiast 
blatu używa się niskiego podium. Rękojeści szabel są dokładnie 
dopasowane do otworów, więc ostrza sterczą pionowo. Szabla, 
na której oprze się kark asystenta, jest nieco dłuższa od 
pozostałych i ma bardziej zakrzywiony koniec. Różnice te są 
nieznaczne, więc niezależnie od kąta patrzenia publiczność ich 
nie dostrzega. 

Asystent jest ubrany w specjalny pancerz ukryty pod kos­
tiumem. Pancerz ten sięga od szyi po dolną część bioder. 
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W okolicy karku ma wydrążenie, w które wsuwa się zagięte 
ostrze szabli. Powstaje wtedy bardzo mocne złącze, pozwalają­
ce wykonać dalszą część triku. Pozostałe dwie szable ledwie 
dotykają pancerza. W iluzji tej, jak i w innych zawieszeniach, 
wzdłuż ciała asystenta można przesunąć obręcz i pokazać, że 
nie utrzymują go w powietrzu żadne linki. 

Umieszczenie asystenta na ostrzach wymaga co najmniej 
dwóch ludzi. Trzeba kłaść go z góry i pod kątem, żeby ostrze 
wsunęło się w wycięcie na karku. Dopiero potem obniża się 
asystenta i układa poziomo. 
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Przebijanie balonu 

Główna szabla jest zwykle cięższa i szersza niż pozostałe, ale 
żadna nie może budzić podejrzeń, gdyż wykonawca często 

posługuje się tymi samymi szablami przy innych sztukach, 
takich jak na przykład skrzynia mieczy. 

Wszystkie rekwizyty można wykonać niedrogo w zakładzie 
ślusarskim. Najważniejszą cechą szabli podpierającej kark 
asystenta, pancerza i platformy, na której stoi szabla główna, 
jest wytrzymałość. 

Kostium asystenta jest przeważnie luźny, by dobrze zamas-
kować pancerz. Przy pewnej ostrożności może to być także 
zwykły codzienny strój. W każdym przypadku należy zwrócić 
uwagę, by całość nie wyglądała sztucznie. Inaczej publiczność 
odgadnie trik, obserwując na przykład sztywny chód asystenta. 

Sztuka ta wspaniale nadaje się do oglądania ze wszystkich 
stron w telewizji i w każdym innym miejscu, gdzie tylko można 
wystąpić. 

Przebijanie balonu 

Trik ten stosuje się głównie jako element iluzji komicznej. 
Wykonawca prosi jednego z widzów o nadmuchanie wiel­

kiego balonu, który następnie przebija długą ostrą igłą. Ku 
zaskoczeniu publiczności balon nie pęka. Igła z nawleczoną 
tasiemką zostaje więc bez przeszkód przeciągnięta przez balon. 
Widać to dokładnie. Teraz wykonawca podrzuca balon do góry 
i kłuje go tą samą igłą. Balon pęka z hukiem. 

SEKRET: Czasami sztuka wymaga magii, czasami wiedzy nau­
kowej, ale zawsze musi być wykonana perfekcyjnie. Do tej 
iluzji używa się przemysłowej igły długości około czterdziestu 
centymetrów, o ostrym czubku i średnicy stopniowo zwięk­
szającej się w kierunku ucha. 
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Balon powinien mieć od dwudziestu pięciu do trzydziestu 
centymetrów długości; najlepsze są balony z grubej elastycznej 
gumy. Dobierz też odpowiednią długość i rodzaj tasiemki, by 
nie zaplątała się przy przewlekaniu przez balon. Powinieneś 
wypróbować różne jej rodzaje i wybrać taką, która będzie dla 
ciebie najlepsza. 

W czasie kiedy widz nadmuchuje balon, weź do rąk igłę 
i jakby od niechcenia przetrzyj ją szmatką. Szmatka musi być 
dokładnie nasączona jakimś smarem, może to być olej do 
maszyn do szycia. Natłuść tym całą igłę. Nie zwracaj na ten 
ruch uwagi publiczności, niech widzowie myślą na ten temat, 
co chcą. Większość będzie uważała, że po prostu czyścisz igłę, 
co zresztą rzeczywiście robisz. 

Balony przeznaczone do tej iluzji mają bardzo grubą szyjkę 
i czubek. Dostaniesz je w sklepach z rekwizytami. Powoli wbij 
igłę w gumę na czubku i prowadź ją w kierunku szyjki, do 
miejsca, w którym balon zawiązano. 

Kształt igły i warstwa oleju zapobiegną pęknięciu balonu, 
który ponadto zaciśnie się na tyle, że nie ujdzie zeń zbyt wiele 
powietrza. Tasiemka lub nitka po prostu podąży za igłą, nie 
czyniąc balonowi szkody. Teraz czubkiem igły uderz w środek 
balonu, i puff! Tyle z niego zostanie. 

Ponieważ ten trik wykorzystuje właściwości materiału, 
w tym wypadku gumy, z której zrobiono balon, oraz odpowied­
nie parametry igły i skład oleju, czasem może się nie udać. 
Dlatego podczas programu miej w zapasie jeszcze kilka balo­
nów. Jeśli balon pęknie zbyt wcześnie, po prostu powtórz trik. 

Przyjrzyj się twarzom widzów, kiedy zaczniesz przebijać 
balon igłą. Oni są absolutnie pewni, że balon pęknie. 



DOUG HENNING 

Iluzjonista lat siedemdziesiątych 

Nazywano go Czarownikiem Północy. Był pierwszym i jedy-
nym iluzjonistą, któremu rząd kanadyjski przyznał pieniądze, 
by mógł studiować sztukę iluzji. Doug wyruszył więc w świat 
i uczył się magii u najlepszych iluzjonistów naszych czasów. 

Wielkie programy sceniczne w Kanadzie szybko przyniosły 
mu sławę, a grany przez długi czas na Broadway'u Magie Show 
wyniósł go do grona supergwiazd. 

Doug zainteresował się magią jako młody chłopak. Było to 
w Winnipeg w stanie Manitoba. Podczas występu Eda Sul-
livana ujrzał, jak artysta unosi w powietrze młodą kobietę. Od 
tej chwili nade wszystko pragnął być iluzjonistą. Fascynacja 
lewitacją nie opuściła go nigdy i numer ten był stałym punktem 
jego programu. Później, jako adept Transcendentalnej Medyta­
cji, bardzo zainteresuje się możliwościami rzeczywistego lewi-
towania. 

Jako chłopiec chętny do nauki, Doug czytał wszystko, co 
tylko mógł znaleźć, na temat magii i dziedzin pokrewnych. 
W czasach uniwersyteckich spisał swoje poglądy na temat 
zjawiska związanego z magią: hipnotyzmu. 

Styl jego występów był prosty: kiedy pojawiał się na scenie 
po raz pierwszy, publiczność mogła pomyśleć, że to jakiś 
zabłąkany pomocnik z obsługi. Nosił niebieskie dżinsy i pod­
koszulkę, a ciemne włosy sięgały mu do ramion. Ten młody 
iluzjonista z wystającymi zębami wpadał na scenę i ujmując 
publiczność urokiem i dowcipem, obdarzał ją głośnym Howdy, 
folks! Pierwszy broadwayowski show Douga nazywał się 
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Spellbound. Był to owoc współpracy między Henningiem, 
Ivanem Reitmanem (który później zasłynął jako Ghostbuster, 
czyli Pogromca Duchów) i kompozytorem Howardem Shore. 
Program, którego pierwszy pokaz odbył się 26 grudnia 1973 r., 
blisko rok nie schodził ze sceny. Składał się z serii iluzji 
połączonych swobodnie snującą się opowieścią. W czasie dwu­
godzinnego występu Doug przepuszczał neonowe światło 
przez ciało asystenta, pozwalał, by przez niego samego przela­
tywały noże, kładł asystenta na czubku miecza, a jeszcze 
innego zamieniał w tygrysa. Oprócz tych wielkich iluzji poka­
zywał jeden lub dwa triki z kartami, a także chińskie obręcze 
i czytanie w myślach. Kostiumy były byle jakie, show niezbyt 
dopracowany, tekst amatorski, a aktorzy zupełnie zieloni. 
Mimo to, dzięki osobowości i stylowi Douga Henninga, akcja 
toczyła się szybko, a sam program nabierał barw. 

Dużą rolę odegrał też lokal, w którym wystawiano Spellboun-
da. Była to scena w prestiżowym teatrze Royal Alexandra, 
będącym własnością bogatego przedsiębiorcy z Kanady. Wspa­
niała i elegancka sala okazała się świetnym miejscem dla tego 
robiącego furorę broadwayowskiego spektaklu. Po przeniesie­
niu występów do Nowego Jorku zmieniono nazwę programu na 
The Magic Show i pod tym nowym tytułem program doczekał 
się ponad tysiąc dziewięćset przedstawień w Cort Theatre, 
stając się piątym z najdłużej utrzymujących się na Broadwayu 
musicali lat siedemdziesiątych. 

Doug zasłynął ze swojej wersji zig-zaga, która polega na tym, 
że w przezroczystej skrzyni o wymiarach budki telefonicznej 
umieszcza się kobietę, a następnie przepiłowuje wraz z budką 
na trzy części. Aby wzmóc efekt, środkowa część zostaje 
odsunięta od pozostałych. 

Doug Henning przestał występować na początku lat osiem­
dziesiątych i poświęcił się TM. Stworzył też dla swojego 
duchowego mistrza olbrzymi park, tzw. Maharishi Veda Land. 
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Zig-zag 

Zig-zag 
Doug Henning spopularyzował tę iluzję we wczesnych latach 

Siedemdziesiątych, kiedy ruszył w trasę wraz z asystentką. 
Sztuka ta wywiera tak wielkie wrażenie na publiczności, że 

Iluzjoniści do dziś muszą włączać ją do swojego repertuaru, 
Inaczej widzowie byliby rozczarowani. Na środek sceny wtacza 
się wysoką skrzynię na kołach. Jest ona w widoczny sposób 
podzielona na trzy równe części. Na przedniej ścianie widnieje 
podobizna młodej kobiety i kilka otworów - na poziomie 
twarzy, dłoni i lewej stopy. Przód każdej z części otwiera się na 
zewnątrz. Kiedy wszystkie są otwarte, publiczność dokładnie 
widzi wnętrze skrzyni. 

Gdy asystentka wejdzie do środka, drzwiczki zostają za­
mknięte, ale jej twarz jest dokładnie widoczna w wycięciu, 
Przez inne wycięcia wystawia dłonie, w których trzyma chuste-
czki, i jedną stopę. Do wnętrza skrzyni wsuwa się teraz szerokie 
stalowe ostrza, które dotykają tylnej ściany. 

Asystentka jest przecięta na trzy równe części, ażeby uczynić 
tę iluzję jeszcze bardziej niesamowitą, wykonawca przesuwa 
środkowy fragment w bok. Publiczność cały czas widzi twarz, 
dłonie i stopę asystentki w otworach skrzyni. 

SEKRET: Sztuka ta bardziej niż jakakolwiek inna opiera się na 
złudzeniu wzrokowym. Dłonie, twarz i stopa asystentki są 
prawdziwe. Cały sekret kryje się w konstrukcji skrzyni. Kiedy 
środkowa część zostaje przesunięta, zakres ruchu jest niewie­
lki. Choć przesunięcie wydaje się całkowite, w rzeczywistości 
wynosi ono tylko około trzydziestu centymetrów. Krawędzie 
rekwizytu są bowiem pomalowane na czarno, ukrywając ten 
fakt przed publicznością. Asystentka, wykorzystując przesu­
niętą część środkową, przyjmuje pozycję, która pozostawia 
dość miejsca dla ostrzy i pozwala nie przesunąć wystawionych 
na zewnątrz fragmentów ciała. Choć dla widzów pozycja taka 



Doug Henning 

Na skrzyni namalowano 
sylwetkę kobiety. 
Dzięki temu publiczności 
wydaje się, że widzi 
kobietę w trzech 
oddzielnych kawałkach. 
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Jak jest naprawdę 
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wydaje się niemożliwa, dla asystentki to nic trudnego. Praw­
dziwym przeznaczeniem ostrzy jest ukrycie wnętrza skrzyni 
przed wzrokiem publiczności. W środkowej, ruchomej, części 
wierzch i dno są osłonięte czarną tkaniną, która porusza się 
wraz ze skrzynką, ukrywając sekret triku. 

Unikalność tego rekwizytu nie polega na jego działaniu, ale 
na tym, że można go pokazywać ze wszystkich stron. Poza tym 
jest łatwy w użyciu, niekłopotliwy przy przenoszeniu, a sam 
numer ma w sobie wiele magii i można go wykonać szybko, 
w dowolnym teatrze i na dowolnej scenie. 

Całość montuje się na kołach, co pozwala obrócić skrzynię 
w każdym momencie pokazu, dodatkowo wprawiając w zdu­
mienie i dezorientując zgromadzoną publiczność. 

Wielu wykonawców wprowadza do tej sztuki zmianę kos­
tiumu. Asystentka wchodzi do skrzyni na przykład w stroju 
wieczorowym, a wychodzi w opalaczu. Niekiedy też zamiast 
asystentki do wnętrza wchodzi iluzjonista, a asystentka przeci­
na go na części. 

Nie zrażaj się prostotą tego triku. To iluzja wielkiej klasy, 
która zdziałała cuda dla artystów magii i ich kariery. Jest 
naprawdę wspaniała! 

Miszmasz 

Iluzję tę, demonstrowaną przez większość współczesnych 
artystów, bardzo często widzi się na scenie. Jest ona prosta do 
wykonania i można ją pokazywać publiczności ze wszystkich 
stron. 

Na scenę na ruchomej platformie wtacza się prostopadłoś-
cienną skrzynię wysokości około stu sześćdziesięciu centymet­
rów, składającą się z czterech jednakowych części ustawionych 
jedna na drugiej. 
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Przód każdej z nich otwiera się jak drzwiczki; kiedy wszyst­
kie części są otwarte, publiczność widzi puste wnętrze. Ten stos 
pudeł przypomina swoim wyglądem małą budkę telefoniczną 
na kołach. Do budki wchodzi asystentka, drzwiczki zostają 
zamknięte, a pomiędzy każde dwa pudła wykonawca wsuwa 
metalowe płytki - po jednej przy dnie każdego z nich oraz jedną 
u góry skrzyni. Następnie trzy pudła z wierzchu zostają zdjęte 
i obrócone wkoło. Przy ponownym składaniu zostają pomiesza­
ne i ustawione w niewłaściwej kolejności, a po otwarciu 
drzwiczek okazuje się, że głowa asystentki znajduje się tam, 
gdzie powinnny być stopy, stopy w miejscu ud itd. Iluzjonista 
ponownie zamyka drzwiczki, zdejmuje pudła i ustawia je 
właściwie. Znowu otwiera drzwiczki i ze skrzyni wychodzi 
asystentka, cała, ale w innym kostiumie. 

SEKRET: Trzy górne pudełka można przenosić, natomiast 
dolne pudło nie ma dna, tylko łączy się z pustym wnętrzem 
podestu, który od strony widowni wygląda, jakby miał zaled­
wie kilka centymetrów grubości. Kiedy asystentka znajdzie się 
w skrzyni i jest widoczna dla publiczności, staje na dwóch 
małych stopniach znajdujących się w dolnym pudle, a po 
zamknięciu skrzyni schodzi po nich na dno podestu; wykorzys­
tując dodatkową wolną przestrzeń, kuli się tak, że barki i głowa 
zajmują najniższe pudło. 

Pozostałe części skrzyni mają po dodatkowej parze drzwi­
czek. Przednie drzwiczki odsłaniają wnętrze skrzyni, do które-

go wchodzi asystentka, natomiast za drzwiczkami w tylnej 
ścianie znajduje się pomalowana na czarno wnęka o głębokości 
pięciu centymetrów. W każdej wnęce umieszczono fragmenty 

manekina ubrane w taki sam kostium, jaki miała na sobie 
asystentka, kiedy wchodziła do skrzyni. 

Tak więc wszystkie cztery części mają prawdziwe drzwi 
z przodu, a górne trzy części są zaopatrzone w dodatkowe tylne 
drzwiczki i wnękę z wklejonymi częściami manekina. Sztuczne 
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części ciała można kupić w sklepie z artykułami krawieckimi 
lub u dekoratora wystaw sklepowych. 

Metalowe płytki wsuwa się do pudeł, by ukryć, że są puste. 
Kiedy iluzjonista rozmontowuje skrzynię i na nowo ją składa, 
publiczność nie może zajrzeć do wnętrza pudeł, dzięki czemu 
trik ten można wykonywać nawet w odległości trzech metrów 
od widowni. 

Podstawa, w zależności od postury asystentki, ma od dwu­
dziestu pięciu do trzydziestu pięciu centymetrów głębokości. 
Przestrzeń ta może się wydawać niewielka, lecz asystenci 
potrafią dużo znieść podczas przedstawień. Im głębsza jest 
podstawa, tym więcej miejsca ma asystentka, by się skulić. 
Podstawa obniża się ze wszystkich stron ku środkowi pod 
kątem czterdziestu pięciu stopni. Ponieważ jednak maluje się 
ją na czarno, fakt ten jest zupełnie niewidoczny dla kogoś, kto 
nie zajrzy do środka. 

Aby na zakończenie numeru ukazać się w skrzyni już 
w nowym ubraniu, asystentka ma na sobie dwa kostiumy. 
Szybko zdejmuje pierwszy i zostawia we wnętrzu podestu. Trik 
ten można wykonać przy pomocy jednej asystentki lub nawet 
dwóch. Zdjęcie trzech wierzchnich pudeł i obniesienie ich 
wokół sceny pomaga zdezorientować publiczność, która nie ma 
pojęcia, które drzwiczki otwarto na początku, a które później. 

Okręcanie pudeł wkoło jest bardzo istotne i stanowi element 
dezorientujący widzów. Jest to świetna iluzja, która znakomi­
cie prezentuje się z towarzyszeniem muzyki. Wykonując ją nie 
mów więc zbyt wiele i nie objaśniaj tego, co dzieje się na scenie. 
Cała akcja jest tu bowiem płynna i słowa niepotrzebnie przery­
wają jej niemal hipnotyczny efekt. 

Dla widzów wygląda to tak, że asystentkę najpierw po­
dzielono na kawałki, a następnie nieprawidłowo złożono. 
Kiedy więc jej głowa ukaże się w niewłaściwym miejscu, 
powinna się uśmiechać i rozglądać dookoła. Niektórzy wykona­
wcy dodają do tego ruch sztucznych rąk i nóg. Można je bez 
trudu kupić lub wykonać samemu. Ponieważ ta iluzja jest 
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całkowicie oparta na rekwizytach, iluzjonista może bardziej 
skupić się na teatralnej stronie pokazu i nie martwić o stronę 
techniczną. Niezależnie od tego, czy opisany numer stanowi 
część większego programu, czy też pojedynczy pokaz, jest 
prawdziwym hitem. Widziałem też wersję, w której odwrócono 
role iluzjonisty i asystenta. Bez względu na wariant, jest to 
najlepsza iluzja dzisiejszych czasów. 

Zawieszenie na wodzie tryskającej z fontanny 

Zawieszenia to jedna z odmian lewitacji. Asystent (lub inna 
osoba) nie unosi się podczas tych trików do góry, lecz jest 
zawieszony w powietrzu na stałej wysokości, tam gdzie umieś-
cił go iluzjonista. Właściwa lewitacja polega zaś na unoszeniu 
osoby z pewnego poziomu*. 

To zawieszenie, choć nazywa się zawieszeniem na trys­
kającej wodzie, może być wykonane na wiele różnych sposo-
bów. Jednakże dzięki wodnym pióropuszom iluzja ta wiele 
zyskuje, gdyż znakomicie dezorientują one publiczność. 

Pomocnicy wtaczają na scenę platformę. Iluzjonista prze­
k r ę c a wyłącznik i z platformy biją wysokie na metr fontanny 
wody. Na platformie długości półtora metra i szerokości trzy-
dziestu centymetrów mieści się ich wiele. Przy końcach platfor-
my wykonawca stawia dwa krzesła zwrócone do siebie opar-
ciami, po czym pomocnicy kładą na nich blat (deskę), która 
dzięki odpowiedniej wysokości krzeseł zawisa nieco poniżej 
najwyższego poziomu wody (rozmiary deski nie są ściśle 
określone). Teraz widać, jak woda rozpryskuje się na spodzie 
blatu, zanim grawitacja zakrzywi jej tor ku platformie. 

* W polskiej terminologii rozróżnienie takie nie funkcjonuje i wszyst­
kie zawieszenia także określa się mianem lewitacji (przyp. tłum.). 
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Iluzjonista pozornie hipnotyzuje asystenta i przy pomocy 
innej osoby układa go na blacie. Oba krzesła zostają usunięte, 
a wykonawca przesuwa obręcz wzdłuż unoszącego się w po­
wietrzu blatu. Na zakończenie krzesła wracają na swoje po­
przednie miejsca. Wyłącza się również wodę. Teraz asystent 
zostaje obudzony z hipnozy i schodzi z blatu. W chwilę potem 
pomocnicy wynoszą za kulisy krzesła i blat oraz wytaczają 
platformę. 

SEKRET: Dziś trik ten jest całkiem niezależny od zewnętrz­
nych mechanizmów. We wcześniejszych modelach iluzjonista 
posługiwał się linami spuszczonymi z sufitu lub ustawioną za 
kulisami aparaturą. 

W tej wersji używa się przezroczystego plastiku, podobnego 
(do szkła. Jeśli wykonawca posługuje się blatem z drewna, 
wystarczy jeden przezroczysty plastikowy słupek na środku 
platformy. Publiczność go nie dostrzega i myśli, że platforma 
jest pusta. W desce natomiast znajduje się otwór dopasowany 
do przekroju słupka. Fontanny wody służą jedynie do zmylenia 
widzów i odwrócenia ich uwagi od triku. Kiedy wykonawca 
przesuwa obręcz wzdłuż unoszącego się na desce asystenta, 
rozpryskująca się na niej woda to także świetny dowód przeko­
nujący publiczność. 

Obręcz, którą przesuwa się na koniec wzdłuż blatu z leżącym 
asystentem, powinna mieć niecały metr średnicy. Przesuwanie 
obręczy zacznij od końca deski, a doszedłszy do słupka, cofnij 
obręcz tą samą drogą. Następnie przenieś ją nad ciałem asys­
tenta do drugiego końca, stopniowo przechylając do poziomu, 
i w takiej pozycji przesuń pod deską aż do końca, z którego 
zacząłeś. Na zakończenie znów podnieś obręcz nad deską 
i przesuń aż poza jej drugi koniec. Ruch ten jest identyczny 
z tym, jaki wykonuje się przy Z-zawieszeniu. W ten sposób 
dowiedziesz, że nic nie podtrzymuje deski od góry, od spodu 
i wokół. Woda przez cały czas bije do góry - rozpryskując się na 
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1) Przesuwanie obręczy zacznij 
z jednego końca platformy 
i zakończ na jej środku. 

Następnie tą samą 
drogą przesuń 
obręcz z powrotem. 

128 



Zawieszenie na wodzie tryskającej z fontanny 

3) Przesuń obręcz pod deską do początku 
i znów unieś w górę. 

Powtórz wszystko jeszcze raz 
i unieś obręcz płynnym ruchem. 
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obręczy i spodzie deski, stanowi świetny element dezorien­
tujący. 

Jeśli chcesz wywołać wrażenie, że asystent unosi się na 
wodzie bez wspierającego blatu, możesz użyć przezroczystej 
płyty z pleksiglasu, na stałe przytwierdzonej do słupka. Przy 
tej wersji strumienie wody powinny z początku sięgać dwóch-
trzech centymetrów poniżej płyty. Wtedy przezroczysty blat 
pozostaje niewidoczny dla publiczności, która myśli, że stopy 
i głowa leżącego asystenta podtrzymywane są przez oparcia 
krzeseł. Zanim jednak usuniesz krzesła, niech woda tryśnie 
mocniej, tak żeby oblała płytę z pleksiglasu, a nawet sięgnęła 
wyżej (może się zdarzyć, że zmoczy też asystenta, ale to są uroki 
tego numeru), stwarzając ważenie, że to ona utrzymuje asys­
tenta w górze. 

Po usunięciu krzeseł także i w tej wersji możesz wykonać 
próbę obręczy, robiąc to w sposób podany wyżej. Niezależnie od 
użytych rekwizytów ta iluzja wywiera na publiczności niezapo­
mniane wrażenie. 

RADA: Jeśli zdecydowałeś się na blat z pleksiglasu, nie 
wyłączaj wody przed końcem pokazu. Gdybyś tak zrobił, 
krople ściekające z blatu zdradzą jego istnienie i publiczność 
rozszyfruje sekret. 

Podstawa, która jest zwykle zrobiona ze sklejki, porusza się 
na kołach. Powinna też mieć pojemnik, do którego ściekać 
będzie woda. Pamiętaj jednak, że część jej na pewno znajdzie 
się na scenie, dlatego pokaż ten trik na zakończenie programu 
- przecież nie chcesz wykonywać swoich numerów na mokrej 
podłodze. Fontanny wody tryskają przez otwory zamocowane­
go na platformie specjalnego węża, jakiego używa się do 
nawadniania ogrodów. Wyłącznik (jeśli chcesz osobiście włą­
czać i wyłączać wodę) może znajdować się na platformie, choć 
często instaluje się go za kulisami. W zasadzie trik ten nie 
wymaga żadnych specjalnych urządzeń. Wystarczy wąż i kran 
z wodą. 
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Lewitująca kula 

Bez względu na to, czy za sprawą magii w powietrzu pływa 
kula, jedwabny szal czy inny przedmiot, iluzja ta jest jedną 
z bardziej urokliwych. Ma wiele wariantów. Większość wyko­
nawców iluzji scenicznej włączyła ten trik w tej czy innej 
formie do swojego repertuaru, przyznając wszakże, iż źródłem 
ich inspiracji jest metoda i styl wypracowany przez Howarda 
Thurstona. 

W najprostszym wariancie wykonawca rozkazuje jakiemuś 
przedmiotowi unieść się w powietrze i tam się przemieszczać. 
Początkowo przedmiot ten, powiedzmy kula, leży na stole lub 
znajduje się w pudełku. Stąd płynie w powietrzu do wykonaw­
cy, a znalazłszy się w jego dłoniach, przepływa z jednej ręki do 
drugiej, a także obiega iluzjonistę dookoła. W dalszej części 
pokazu pływa to tu, to tam po całej scenie, by w końcu zniknąć. 
Najczęściej rozpływa się w powietrzu lub wraca do pudełka na 
środku sceny. 

Iluzję tę pokazuje się często w oprawie muzycznej, a kula 
„tańczy" wtedy wokół sceny. 

SEKRET: Ta iluzja wymaga linek, a także specjalnych urzą­
dzeń instalacji za kulisami oraz odpowiednio przygotowanych 
pudeł. 

Zacznijmy od kuli. Jest ona przymocowana (za pomocą 
małego uszka) do bardzo cienkiej linki zwanej niewidzialną. 
Jest to linka A, która przesuwa się przez przelotki (metalowe 
kółka) przymocowane do sufitu i wychodzi za kulisy. 

Inna linka, B, jednym końcem przechodzi przez uszko kuli 
i kończy się pętlą, którą trzyma iluzjonista. Drugi koniec jest 
przewleczony przez metalowe kółka i także biegnie za kulisy. 

Kula jest zwykle niesłychanie lekka i bardzo błyszcząca. 
Mocno odbija światło i doskonale widać ją w blasku punk­
towego reflektora. 
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Wykonując tę iluzję, dyskretnie chwytam linkę B i owijam jej 
koniec wokół kciuka. Kula albo leży bezpośrednio na stole, 
albo jest ukryta w pudełku. Kiedy się od niej oddalam, mając 
koniec linki B zawinięty na kciuku, mój pomocnik za kulisami 
powoli ciągnie linkę A. Połączone ruchy obu linek powodują, że 
kula powoli się unosi. Pamiętaj, że się od niej oddalam. 

Kiedy uwaga widzów jest odwrócona, gdyż wszystkie oczy 
skierowane są na kulę, dyskretnie przekładam linkę B przez 
barki. Teraz biegnie ona od pętli w mojej lewej dłoni, przez 
kark i prawą dłoń, która ją lekką naciąga, z powrotem do kuli. 

W momencie kiedy kula wzniesie się ponad moją głowę, 
pomocnik za sceną zaczyna powoli zwalniać linkę A i pod 
działaniem grawitacji kula ześlizguje się w dół po lince B. Kiedy 
znajdzie się między moimi wyciągniętymi ramionami, ujmuję 
obie linki lewą ręką. Teraz wygląda to tak, jakby kula zawisła 
między moimi dłońmi. W tej chwili mogę już wykonywać 
dowolne gesty, którymi wymuszam ruch kuli w górę, w dół, 
a nawet wokół mnie. Jej zachowanie zależy od tego, jak operuję 
linkami. 

Przez cały czas myśl o kuli jak o marionetce, którą porusza 
lalkarz. Ponieważ linki są niewidoczne dla publiczności, mogę 
sprawić, by kula robiła niemal wszystko. 

Kiedy kula ma się unieść aż do sufitu, potrzebna jest pomoc 
zza sceny. Pociągając linkę, pomocnik za kulisami podnosi kulę 
wysoko, nad głowę iluzjonisty. 

Efekt znacznie wzrasta, jeśli w tym samym momencie 
wykonawca coraz bardziej oddala się od kuli, lecz wtedy 
powstaje duży luz na lince B. Kiedy pomocnik za kulisami 
opuszcza kulę na wysokość sześćdziesięciu-dziewięćdziesięciu 
centymetrów, iluzjonista może zacząć huśtać linką i kula 
powtarza ów ruch. Numer ten ma wiele możliwych zakończeń. 
Kula może na przykład wrócić do rąk wykonawcy, który rzuca 
ją publiczności, a wcześniej szybkim ruchem zrywa linki. Inna 
możliwość to powrót kuli do pudełka lub na stół, z którego 
zaczęła wędrówkę, albo zniknięcie za kulisami. Howardowi 

134 



Lewitująca kula 

Thurstonowi służyła do tego „skrzynia duchów". Jest to duża 
otwierana szafa, której wnętrze pomalowano na czarno. We­

w n ą t r z ukrywa się asystent, także ubrany na czarno i tym 
karnym niewidoczny dla publiczności. W rękach trzyma czarną 
torbę lub pudło. Iluzjonista kieruje ku niemu kulę i przybliżają 
na tyle, by asystent mógł chwycić linkę B. Teraz kula, posłusz­

na niewidocznemu „duchowi", wpływa do pozornie pustej 
szafy, gdzie za sprawą asystenta znika we wnętrzu czarnego 

p u d ł a lub torby. Natępnie drzwi szafy zostają zamknięte i po-
kaz się kończy. 

Przy właściwym oświetleniu, odpowiedniej scenie i wy-
ćwiczeniu efekt jest wspaniały. Jednakże osiągnięcie go wyma­
ga wielkiego nakładu pracy. Nie wystarczy sama scena, choć 
bez niej cały wysiłek zdałby się na nic. Z pewnością nie można 
bowiem wykonać tej iluzji w świetle dziennym, pod gołym 

niebem, na zaimprowizowanym podium itp. Najlepiej wypada 
ona na wielkiej, głębokiej scenie, takiej jak w Radio City Musie 

Hall. 
Prawdę mówiąc, możliwości wykonywania tej iluzji są dziś 

ograniczone. Kiedyś, we wczesnych latach magii, kiedy 
u szczytu popularności był wodewil wymagający ogromnej 
sceny, trik ten cieszył się wielkim wzięciem i świetnie się 
prezentował. Dzisiejsi iluzjoniści rzadko niestety mają okazję 
go wykonywać, a to z winy telewizji. Po prostu kamera często 
ujawnia rozpięte linki. 

Tak na marginesie, mówiąc o linkach, miałem na myśli 
czarne nylonowe nici lub żyłkę wędkarską. Muszą być napraw­

­­ bardzo mocne. Gdyby się w jakimś momencie zerwały, cały 
trik na nic. 



KRESKIN 

Mistrz magii mentalnej 

Przez blisko trzy dekady Amerykanie podziwiali magię, 
iluzje i sztukę pozazmysłowej percepcji Kreskina. 

Urodził się 12 stycznia 1936 r. w West Caldwell w stanie New 
Jersey. Naprawdę nazywał się George Joseph Kresge junior. 
Jego zainteresowanie magią zaczęło się w chwili, gdy odkrył 
komiczną książkę pt. Mandrake theMagician. W wieku jedena­
stu lat posługiwał się już w swoich pokazach „hipnotyzmem". 

W późnych latach sześćdziesiątych i wczesnych siedem­
dziesiątych zasłynął z czytania w myślach, hipnotyzowania 
publiczności i wszelkich innych sztuk mentalnych. Nigdy nie 
przyznawał publicznie, że jest iluzjonistą, ale w życiu prywat-
nym był bardzo dumny ze swojej przynależności do grona 
największych z nich, takich jak Dunninger czy Alexander. 

Jedną z najbardziej znanych sztuk Kreskina był trik z cze­
k i e m . Wyglądało to tak, że Kreskin pod eskortą na chwilę 
opuszczał teatr, a wtedy widzowie chowali gdzieś kopertę 
z czekiem, będącym jego honorarium za występ. Po powrocie 

iluzjonista zawsze potrafił go odnaleźć. 
Choć Kreskin nigdy się nie przyznał, że ma zdolności para­

psychiczne, nigdy też temu nie zaprzeczył. Dlatego wielu 
iluzjonistów potępiało jego występy. Uważali oni, że każdy, kto 
uprawia sztukę iluzji, powinien ujawnić, iż w rzeczywistości 
jest iluzjonistą. W tym samym czasie, kiedy Kreskin osiągał 
wyżyny sławy, na pierwszych miejscach na afiszach pojawiło 

się nazwisko młodzieńca z Izraela, Uri Gellara. W przeciwieńst­
w i e do Kreskina, twierdził, że ma zdolności paranormalne. To, 
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co stało się później, tylko umocniło sławę Kreskina. Miał on 
wtedy swój cykliczny telewizyjny show, w którym stale wyka­
zywał (między innymi), że wyczyny Gellara to proste salonowe 
triki. Cały czas jednak nie zdradzał publiczności natury swoich 
własnych numerów. 

W latach największych sukcesów Kreskina jego telewizyjny 
show The Amazing Kreskin był najpopularniejszym progra­
mem w Kanadzie. Więcej Kanadyjczyków oglądało Kreskina 
niż Hockey Night in Canada (Kanadyjski Wieczór Hokejowy), 
program poświęcony narodowemu sportowi Kanady. Dzisiaj 
Kreskin nadal występuje, daje pokazy w studenckich cam­
pusach, a także nagrywa pojedyncze programy dla telewizji. 
Jego show jest tak samo dynamiczny i pełen polotu, jak był 
dwadzieścia pięć lat temu. 

Po raz pierwszy spotkałem Kreskina po jednym z jego wy­
stępów w Toronto. Przy końcu programu obaj z Dougiem 
Henningiem znaleźliśmy się na scenie, by pogratulować wiel­
kiemu artyście. Kreskin był pod wrażeniem programu Spell-
bound, wystawianego przez Dougha Henninga w teatrze Royal 
Alex w Toronto. 

Kreskin wolał nazywać swoje występy eksperymentami 
z postrzeganiem pozazmysłowym niż sztukami iluzjonisty. 
Taka klasyfikacja zawsze budziła podejrzenie o mistyfikację 
i publiczność, przychodząc na program, od razu zastanawiała 
się, czy to prawda, czy trik. 

Jednakże Kreskin nigdy nie zawodzi. Jest on tak dobry 
w kontrolowaniu poczynań publiczności, że podczas wielu 
przedstawień opuszczał teatr i kontynuował program przez 
telefon lub monitory telewizyjne umieszczone na widowni. 
Podczas tych „zdalnie kierowanych" seansów widzowie cho­
wali coś albo wymyślali niezliczone rodzaje innych ekspery­
mentów. Następnie przebywający poza teatrem Kreskin wska­
zywał miejsce ukrycia koperty, nazywał zawarte w niej przed­
mioty, odczytywał wiadomości itp. 

Niektórzy iluzjoniści atakowali Kreskina. Najbardziej znana 
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jest jego sprzeczka z Josephem Dunningerem, największym 
niegdyś mentalistą* świata. Pod koniec swojej kariery Dunnin-
ger zaatakował Kreskina twierdząc, że większość sztuk, jeśli 
nie wszystkie, skopiował z jego pokazów. Kreskin odpowie­
dział książką atakującą Dunningera i wyjawiającą sekrety 
zawodu iluzjonisty. W końcu jednak został sam na placu boju, 
gdyż Dunninger zmarł wkrótce po ukazaniu się owej książki, 
a Uri Gellar był już na emeryturze. 

Kreskin, natomiast, pełen energii i życia, z wielką elegancją 
nadal prezentuje swoje numery i wyprowadza w pole publicz­
ność. Choć teraz nie występuje już tak często jak dziesięć lat 

mu, na jego programach wciąż jest komplet. W rozmowie 
lefonicznej, którą z nim ostatnio odbyłem, powiedział, że 

opoki żyje, nie przerwie występów. 

[Torba z pieniędzmi 

Ta właśnie sztuka przyniosła wielką sławę Fenomenalnemu 
Kreskinowi. 

Iluzjonista podaje widzom kilka (zwykle pięć) papierowych 
toreb. Przedtem jednak na oczach publiczności do jednej z nich 
wkłada studolarowy banknot. Koncentruje się przez chwilę, po 
czym prosi ochotników, by podpalili dwie wybrane przez siebie 
torby i powrócili na miejsce z dalszymi dwoma. Jedna torba 
zostaje na scenie i oczywiście właśnie w niej znajduje się owe 
feto dolarów. 

SEKRET: I znów: kluczem do tego triku jest prostota połączona 
z mistrzostwem wykonania. Studolarowy banknot po prostu 
nigdy nie trafia do żadnej z toreb, gdyż iluzjonista tylko udaje, 
że go tam wkłada. Tak naprawdę ukrywa pieniądze w dłoni. 

* Mentalistą - iluzjonista uprawiający magię mentalną (przyp. tłum.). 
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Na zakończenie triku wykonawca bierze do rąk pozostawio­
ną przez widzów torbę i gwałtownie ją rozdziera. W tym 
momencie jakby cudem wyłania się z niej palmowany banknot. 

Widziałem także ten trik wykonany w stylu komediowym. 
Iluzjonista pożycza wtedy od kogoś z widzów banknot o wyso­
kim nominale, po czym pozoruje, że sztuka się nie udała. 
Rozdziera zamkniętą torbę i nie znajduje w niej pożyczonego 
banknotu. Prosi więc widzów, którzy mu pomagali, by otwarli 
swoje torby, sprawdza nawet zawartość ich kieszeni i zagląda 
pod fotele. Pieniędzy jak nie było, tak nie ma. 

W momencie, gdy publiczność jest już pewna, że banknot 
uleciał z dymem, wykonawca odnajduje go w swojej kieszeni 
lub za uchem. 

W tej wersji nie ma potrzeby palmowania banknotu podczas 
otwierania torby. Dobrym sposobem pozbycia się pieniędzy 
z ręki jest włożenie ich do kieszeni, na przykład kiedy sięgasz 
po zapałki potrzebne do spalenia toreb. 

Kłódka i klucz 

Inną wielką iluzję magii mentalnej* można wykonać, po­
sługując się albo spreparowaną kłódką dostępną w większości 
sklepów z rekwizytami, albo prostym trikiem. 

Iluzjonista zaprasza na scenę jedenaście osób z widowni 
(może też być pięć, sześć, ile tylko chcesz) i daje im do 
obejrzenia kłódkę. Każdy z ochotników otrzymuje klucz 
i wszyscy kolejno próbują ją otworzyć. Okazuje się, że tylko 
jeden z kluczy pasuje. 

Następnie wykonawca prosi kogoś na ochotnika do udziału 
w dalszej części iluzji. Osobę tę okręca się starannie łań-

* Magia mentalna jest to wywoływanie efektów opartych na zasadach 
trikowych, sprawiających wrażenie, że wykonawca posiada zdolności 
paranormalne (przyp. tłum.). 
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cuchami, które dla pewności zamyka się jeszcze na ową kłódkę. 
Widzowie składają klucze, które dostali na początku, do dużej 
misy i po wymieszaniu, na chybił trafił wyjmują z niej wszyst­
kie oprócz jednego. Wkładają je do dużej koperty, którą 
następnie się zakleja. Iluzjonista wychodzi z nią do banku lub 
na pocztę i składa w depozycie. 
i Kiedy wszystko już gotowe, pozostawiony w misie klucz 
^wręcza się asystentowi, ten zaś przymierza go do kłódki 
I w czarodziejski sposób uwalnia spętanego widza. 

pEKRET". Najprościej wykonać ten trik przy użyciu spreparo­
wanej kłódki. Ma ona wbudowany specjalny mechanizm, dzię­
ki któremu przy pierwszej próbie dziewięć kolejnych kluczy jej 
[nie otwiera. Udaje się to dopiero dziesiątym. Po nim także, 
rteden po drugim, otwiera kłódkę poprzednie dziewięć kluczy. 
Większość wykonawców posługuje się właśnie tą metodą. 
1 Inny sposób polega na przygotowaniu dwóch kompletów 
kluczy. Jeden komplet otrzymują widzowie, przy czym żaden 
z tych kluczy nie otwiera kłódki. Dopiero później iluzjonista 
[wymienia go na drugi komplet, w całości złożony z właściwych 
kluczy. Jedna z metod zamiany polega na posłużeniu się 
pdpowiednio spreparowanym workiem. Kłódka i klucze są 
[dostępne w każdym sklepie z artykułami żelaznymi, a resztę 
hrekwizytów trzeba wykonać samemu lub zamówić u fachowca. 
I Jednakże, niezależnie od tego, którą wersję wybierzesz, za­

pasze wyjdziesz na prawdziwego sztukmistrza. Numer ten wspa­
niale nadaje się na scenę, do pokazania z bliska, dla telewizji, na 
Iluzję komediową i co tam jeszcze potrafisz wymyślić. 

pajdź czek 
i Następnym z wielkich trików „czytania w myślach" jest gra 
w chowanie i znajdowanie wypisanego czeku. 
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Widzów prosi się o schowanie czeku wystawionego na na­
zwisko iluzjonisty. Mogą go ukryć, gdzie tylko chcą. Jeśli 
wykonawca nie potrafi znaleźć czeku, traci swoje pieniądze. 
Iluzjonista często schodzi ze sceny lub nawet opuszcza budy­
nek. Dokładnie ten sam efekt daje pozostanie na scenie z zawią­
zanymi oczami, tyłem do publiczności. Wtedy wraz z iluzjonistą 
na scenie znajduje się także grupa widzów. W tym samym 
czasie ktoś bierze od kierownika klubu kopertę, w której 
znajduje się czek-honorarium za odbywający się właśnie wy­
stęp. Kopertę można ukryć wszędzie: pod fotelem, w portfelu 
widza, w szybie wentylacyjnym - nie ma na to żadnych reguł 
ani ograniczeń. Gdziekolwiek jednak ukryto czek, wykonawca 
za każdym razem potrafi go odnaleźć i zdezorientować publicz­
ność. 

SEKRET: Jak to często bywa z iluzjami, istnieje wiele sposo­
bów dokonania tego cudu i najczęściej wykonawca używa 
kilku z nich jednocześnie. Dzięki temu znacznie maleje ryzyko 
niepowodzenia. 

Kiedy publiczność uzna, że czek jest dobrze schowany, 
komisja zdejmuje opaskę z oczu iluzjonisty. Teraz na scenę 
wchodzi osoba, która schowała fant, a członkom komisji dzię­
kuje się za pomoc; wracają oni na widownię. Wykonawca 
obchodzi następnie całą salę w towarzystwie widza, grając 
z nim jednocześnie w grę podobną do zabawy w ciepło-zimno. 

Metoda pierwsza: Przed występem na widowni umieszcza 
się zaufaną osobę. Ponieważ publiczność wie, gdzie ukryto 
czek, nic prostszego, jak podać iluzjoniście informację, czy 
znajduje się blisko, czy nie. Tak więc w czasie, gdy iluzjonista 
wraz z widzem obchodzą teatr, współpracownik za pomocą 
różnych sygnałów informuje go, dokąd ma iść. Trwa to dopóty, 
dopóki koperta z czekiem nie zostanie odnaleziona. 

Metoda druga: Osoba, która schowała pieniądze, bądź ta, 
która wędruje po sali z iluzjonistą, jest podstawiona. Wtedy 
doprowadzenie wykonawcy do miejsca ukrycia czeku jest 
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dziecinnie łatwe. Trzeba tylko krążyć po sali wystarczająco 
długo, by stworzyć odpowiednie napięcie. W tym wypadku 
Iluzjonista może mieć także zawiązane oczy i trzymać się 
ramienia podstawionego pomocnika. 

Przy tej metodzie wykonawca może też oznajmić, że nikt 
z widzów nie jest podstawiony, posuwając się nawet do ofiaro-
Wania nagrody, jeśli uda się taką osobę znaleźć. Oczywiście, 
noże to zrobić dopiero wtedy, gdy pomocnik znajduje się już na 

scenie, a nie pomiędzy widzami. 
Metoda trzecia: Wykorzystuje się w niej skomplikowaną 

nowoczesną technikę i dzisiejsi wykonawcy tę właśnie metodę 
lubią najbardziej. Pomocnik umieszczony za sceną, posługując 
się specjalnym urządzeniem, takim jak na przykład Whisper 
2000, słucha, co dzieje się na widowni podczas chowania 
koperty. Dzięki bezprzewodowej aparaturze przekaźnikowej 
i odbiornikowi, który ma przy sobie iluzjonista, zdobywane 

informacje mogą być mu przekazane szybko i dyskretnie. 
Metoda trzecia ma wiele zalet. Pozwala na przykład, by po 

powrocie na salę wykonawca bezbłędnie podał takie dane, jak 
imiona niektórych widzów. Za pomocą wspomnianych urzą-
dzeń można też podsłuchać wiele innych osobistych informacji 
o widzach i wykorzystać je podczas spektaklu. To naprawdę 

zdumiewające, jak wiele rzeczy mówią ludzie, zanim zacznie 
się show. 

Metoda czwarta: Jest to trik zwany potocznie czytaniem 
z mięśni. Wykonawca trzyma za ramię osobę, która schowała 
kopertę i wędrując z nią po sali, stara się wyczuć mimowolne 

napięcie mięśni w momencie, gdy zbliżają się do miejsca 
ukrycia koperty. Choć sposób ten jest najtrudniejszy, daje 
naprawdę niezwykłe wyniki. Większość ludzi w żaden sposób 
nie potrafi zachować spokoju, kiedy odkrycie koperty jest 
tuż-tuż. 

RADA: Użycie kilku technik naraz znacznie zredukuje moż-
iwość pomyłki i uczyni sukces iluzjonisty więcej niż pewnym. 
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Wykonanie tej iluzji wymaga oczywiście dużo czasu. Najpierw 
musisz opowiedzieć, co zamierzasz zrobić i dlaczego. Następnie 
zapraszasz na scenę komisję złożoną z ochotników, po czym 
zaczyna się chowanie czeku. Czas, jaki na to przeznaczysz, 
zależy od widzów i nie może być ograniczany. Także znalezie­
nie czeku trochę trwa. Widziałem kiedyś, jak opisany trik 
ciągnął się przez czterdzieści minut. (Jeśli cały twój numer to 
tylko ta jedna iluzja, możesz nie mieć zbyt wielu propozycji 
pracy.) Tak więc upewnij się, że na zakończenie programu (bo 
to jest właśnie najlepszy moment wykonania triku z czekiem) 
zostało ci tyle czasu, ile trzeba. Skąd wiadomo, czy jest go dość? 
Tylko metodą prób i błędów możesz odpowiedzieć na to 
pytanie, bo to zależy od twojego indywidualnego stylu i od 
reszty programu. 

Odczytanie numeru polisy ubezpieczeniowej 

Iluzjoniści często zaskakują publiczność swoją umiejętnością 
odczytywania myśli. Recytowanie numeru czyjejś polisy ubez­
pieczeniowej wciąż jest jednym z najpopularniejszych trików. 

Wykonawca wchodzi na scenę, trzymając w ręku kartkę 
papieru, i zaczyna zapisywać myśli, które, jak twierdzi, na­
pływają do niego od widzów. Następnie wywołuje nazwisko 
jakiejś osoby. Osoba ta wstaje, a wykonawca mówi o jej 
prywatnych sprawach, które poznał, czytając w myślach. 
W ten sposób, czytając w myślach kolejnych widzów, zdumie­
wa i dezorientuje publiczność. 

SEKRET: Jest to ten typ iluzji, który łatwo opisać, a jeszcze 
łatwiej wykonać. Prawdziwy trik to tak prowadzić czytanie 
z myśli, by zbytnio nie znudzić publiczności. 

Prawda jest taka, że iluzjonista nie zna zebranych widzów 
i nie ma wśród nich nikogo podstawionego. Nawet gdyby 
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posłużył się aparaturą taką jak Whisper 2000, nie zebrałby tylu 
wiadomości, ile trzeba, by trik ten naprawdę się udał. 

J a k więc dowiaduje się tego wszystkiego? To proste. Infor­
muje go o tym sama publiczność. 

Kiedy widzowie schodzą się na przedstawienie, niektórym 
z nich wręcza się notatnik (sztywną tabliczkę z przypiętą 
kartką) i długopis wraz z prośbą zapisania wszystkiego, co 
chcieliby, żeby wykonawca odczytał z ich myśli. Zostają też 
poinformowani, że ani wykonawca, ani nikt inny nie zobaczy 
ich notatek. Kiedy zaś napiszą już o swoich najintymniejszych 
sprawach, prosi się ich o włożenie kartki do koperty i za­
trzymanie jej przy sobie. 

W podanym notatniku zwykle znajduje się instrukcja, która 
sugeruje widzom, by umieścili na kar tkach takie dane, jak 
numer polisy ubezpieczeniowej, imiona dzieci i rodziców, daty 
urodzin, rocznice itp. Wszystko to dzieje się na długo przedtem, 
zanim iluzjonista wejdzie na scenę. Nie wszycy widzowie zosta-
ją zaproszeni do udziału w eksperymencie - to zajęłoby zbyt wie-
le czasu. Od momentu zebrania od widzów notatników i długo­
pisów ani razu już się o nich nie wspomina. To znaczy, że iluzjo-
nista nie dziękuje na przykład ze sceny tym widzom, którzy 
zapisali swoje myśli. W pewnym momencie po prostu przejdzie 
do triku z czytaniem w myślach. Ludzi, którzy w foyer otrzymali 
notatniki, poinstruowano też, by podczas tej części programu 
wstali, jeśli iluzjonista powie coś, co napisali, i w ten sposób 
uczestniczyli w przedstawieniu. Każdy lubi brać udział w show. 

Sekret leży w notatnikach, które pełnią specjalną funkcję. 
Wszystko, co pisze się na wierzchniej kartce, zostaje skopiowa­
ne na wkładce ukrytej wewnątrz tabliczki. Zebrane notesy 
trafiają do iluzjonisty, który teraz wypisuje na kartce część 
podanych tam informacji. Tę właśnie kar tkę ma ze sobą, 
wychodząc na scenę. 

Kiedy więc wszystkim się wydaje, że wykonawca telepatycz­
nie odbiera myśli publiczności, w rzeczywistości czyta to, co 
widzowie sami napisali. Prostota tego triku jest współmierna 
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z niesłychanym wrażeniem, jakie wywiera na publiczności. 
Wykonany przed publicznością w studiu telewizyjnym zdumie­
wa jeszcze bardziej, gdyż widzowie przed telewizorami nie 
mają pojęcia, że uczestnicy programu wcześniej zapisali swoje 
informacje na kartkach. Uważają więc, że iluzjonista czyta 
w myślach widzów w studiu, a ci są tak oszołomieni, że 
automatycznie wstają, kiedy usłyszą coś, co właśnie pomyśleli. 

Większość ludzi pisze numer polisy ubezpieczeniowej, ponie­
waż myślą, że to dla wykonawcy znacznie trudniejsze niż 
odgadnąć ich imię. Inni próbują wprowadzić wykonawcę 
w błąd i podają nieprawdziwe informacje. Jednakże wykonaw­
ca jest zawsze górą, ponieważ wcześniej czyta zapisane kartki. 
Ludzie podający mylące informacje wychodzą więc na głup­
ców, kiedy mówi się im dokładnie to, co napisali. 

Notatniki otrzymuje około dziesięć procent widzów, ale 
czasu na „czytanie w myślach" starcza tylko dla połowy z nich. 
Czemu nie wszystkich? Iluzjonista może powiedzieć, że widzo­
wie nie koncentrowali się wystarczająco mocno na tym, co 
napisali. Faktycznie zaś ograniczony czas przedstawienia nie 
pozwala przeczytać wszystkiego. Mimo to wykonawca prosi 
wszystkich o koncentrację, a na koniec dziękuje za niezwykły 
test postrzegania pozazmysłowego. Nie powie: „Proszę, niech 
ci, którzy napisali coś na kartkach przed spektaklem, teraz się 
na tym skoncentrują". 

Dlaczego widzowie mają zapisywać swoje myśli na kartkach? 
Jeśli ktoś o to zapyta, asystent lub iluzjonista powinien od­
powiedzieć, że w ten sposób łatwiej się skoncentrować na in­
formacjach, które potem w myślach przesyła się odczytującemu. 

Dlaczego widzom poleca się zatrzymać zapisane kartki? Jest 
to oczywiście pamiątka ze spektaklu. 

RADA: Inteligentny wykonawca uczyni z tej sztuki jedynie 
część swojego pokazu. Istnieje znacznie więcej iluzji wartych 
zademonstrowania, niż samo tylko czytanie w myślach. O wie­
le, wiele więcej. 
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Następne pokolenie 

Wczesne lata siedemdziesiąte to początek odrodzenia sztuki 
iluzji. Amazing Randi wykonywał wtedy swoje wzorowane na 
H o u d i n i m uwolnienia, Doug Henning wystawiał „hippie" 
show, a Harry Blackstone junior jeździł wszędzie ze swoim 
programem iluzji. Wtedy też pewien młody człowiek wkro-
czył na swoją drogę do świata gwiazd. Nazywał się Kardeen. 
Ubierał się j ak Henning, wykonywał iluzje Blackstone'a 
i uwolnienia Randiego. Miał jednak charyzmę, która była jego 
własna. 

Choć jego wiek jest dla celów reklamowych tajemnicą, kiedy 
po raz pierwszy pojawił się w Toronto, nie wyglądał na więcej 

niż dwadzieścia lat. Zaczął od występów dla kolegów szkol­
­­­­, by wkrótce przenieść swój pokaz na dziecięce przyjęcia 
urodzinowe. W roku 1972 można go było oglądać na kanadyjs­

k i e j National Exhibition w Ontario Palące i innych scenach 
rozrywkowych w okolicach Toronto i w samym mieście. 
W którymś momencie zapragnął jednak skończyć z magią dla 
dzieci i występować przed dorosłą widownią. Zaczął więc 
pokazy w barach, pubach i na przyjęciach dla dorosłych. 
W końcu trafił ze swoim n u m e r e m na sceny, otwierając nim 

występy kapel rockowych w Kanadzie i Stanach. 
W 1973 r. wybrano go jako partnera dla komika w programie 

sieci ABC Bożo Clown. Grając tam iluzjonistę, Kardeen opo-
wiadał dowcipy, grał razem z Bożo i zapowiadał filmy rysun-
kowe. Miał też swój własny kącik, w którym wykonywał sztuki 
dla telewizyjnej publiczności. Jego asystentką bywała wtedy 
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od czasu do czasu gwiazda Delta Burke, późniejsza Designing 
Women (Rysująca Kobieta). 

Po sukcesie Bożo Kardeen szybko przekonał się, że jest 
bardzo wziętym artystą. Występował wszędzie: w Stanach 
Zjednoczonych, Kanadzie, Ameryce Południowej, Europie 
i Ameryce Środkowej. Jego numer otwierał występy takich 
gwiazd, jak Tom Jones, Elton John oraz zespołów Genesis i The 
Guess Who. 

Rok 1976 przyniósł dalsze sukcesy. Kardeen stał się najszyb­
szym na świecie mistrzem uwolnień, zdumiewając wszystkich 
dwudziestoczterosekundowym uwolnieniem się z kaftana bez­
pieczeństwa. Był to rekord w tej dziedzienie i jako taki trafił 
nawet do Księgi Guinnessa. Sukces ten uprawnił Kardeena do 
odbycia z Guinnessem i jego widowiskiem Paradę tournee po 
Stanach Zjednoczonych. 

Później własny show Kardeena rozrósł się do tego stopnia, że 
stał się nawiększym na świecie numerem iluzjonistycznym. 
Podczas występów Kardeen nie tylko uwalniał się z kaftana 
bezpieczeństwa, lecz także na jego rozkaz znikały i pojawiały 
się kobiety, tygrysy i samoloty oraz działy się inne, niezliczone 
cuda. Swój najsłynniejszy wyczyn zaprezentował w Radio City 
Musie Hall, gdzie uniósł w powietrze słonia oraz sprawił, że 
przepłynął on nad ogromną sceną. W tych czasach Kardeen był 
jednym z najlepiej opłacanych artystów show-biznesu, zarabia­
jąc czasem przez minutę więcej niż przeciętny człowiek przez 
tydzień. 

Do końca 1977 r. Kardeen spełnił wszystkie swoje marzenia 
iluzjonisty. Jego występy odbywały się codziennie, miał własną 
kolumnę w gazetach i własny telewizyjny show. Nagrał re­
klamówki występów, miał wytwórnię rekwizytów i własny fan 
klub. Osiągnął szczyt kariery. Będąc człowiekiem tak wiel­
kiego sukcesu, zaczął przewartościowywać swoje życie. Prag­
nął mieć trochę czasu dla siebie i zdecydować, co dalej. Wiosną 
1978 r. Kardeen przez wiele tygodni prezentował show w Steel 
Pier w Nowym Jorku, a kiedy ostatnie przedstawienie dobiegło 
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końca, nikt więcej nie zobaczył i nie usłyszał Kardeena iluz­
jonisty. 

Jego odejście ze sceny trwało od 1978 do 1993 r., blisko 
piętnaście lat, a kiedy iluzjoniści jego pokolenia zaczęli od­
chodzić na emeryturę, Kardeen znów pomyślał o występach. 
Teraz próbuje uczynić coś, co wydaje się niemożliwe: pragnie 
powrócić do show-biznesu. Mając za sobą napisaną książkę 
i wymyśloną przez siebie magiczną talię kart, rozpoczyna długą 
drogę powrotną do świata gwiazd rozrywki. Ostatnie rozdziały 
o Kardeenie mają dopiero powstać. Szukaj Kardeena i przy­
glądaj się historii, która właśnie się tworzy. 

Uwaga: Kardeen to sceniczny pseudonim autora tej książki, 
Herberta L. Beckera. 

Uwolnienie się z kaftana bezpieczeństwa 

Najsłynniejszym wykonawcą tego triku był bez wątpienia 
Houdini. Przez całe lata mistrzowie magii posługiwali się 
uwolnieniem z kaftana jako środkiem do ściągnięcia na siebie 
uwagi mediów. W późnych latach sześćdziesiątych i na począt­
ku siedemdziesiątych Amazing Randi nadal wykonywał tę 
sztukę w najlepszym stylu Houdiniego. W 1976 r. Kardeen 
zadziwił świat, dokonując przełomu w dziedzinie uwolnień. Nie 
usiłował jak inni długo wić się i wytężać, by wreszcie zrzucić 
kaftan, lecz uwolnił się z niego w kilka sekund. Zmiana ta była 
tak niesłychana, że czas uwolnienia zapisano w Księdze Guin-
nessa. 
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Jednakże, niezależnie od tempa wykonania tego numeru, 
technika pozostaje ta sama. Na scenę zaprasza się kilku 
widzów, którzy dokładnie oglądają kaftan bezpieczeństwa. 
Najczęściej ma on sprzączki na plecach i ślepe rękawy zakoń­
czone zapinanymi na sprzączki paskami. Iluzjonista wkłada 
kaftan, a pomocnicy zaciągają tylne sprzączki tak mocno, jak 
tylko można. Następnie krzyżują mu ramiona na piersi - paski 
rękawów zostają dokładnie zapięte na plecach. Niektóre kaf­
tany mają także specjalny pas w kroku. Pas ten również zapina 
się porządnie. Kiedy wszystko jest już gotowe, iluzjonista 
potrafi wydostać się z kaftana w dowolnie krótkim czasie. 

SEKRET: Ponieważ nie wszystkie kaftany bezpieczeństwa są 
takie same, zajmiemy się tu zwykłym kaftanem, używanym 
w większości szpitali. 

Ten rodzaj kaftana ma trzy rozmiary: mały, średni i duży. 
Musisz wybrać rozmiar odpowiedni dla siebie. Nie może być 
zbyt ciasny ani zbyt luźny. Podczas zapinania sprzączek na 
plecach nie stój nieruchomo. Kiedy twoi „prześladowcy" ciąg­
ną pasy, by cię ścisnąć, ty podążaj za tym ruchem i odchyl się do 
tyłu. Oddychaj płytko i utrzymuj brzuch i klatkę piersiową 
rozszerzone jak tylko możesz. To chroni cię przed ściśnięciem, 
które uniemożliwiłoby ci poruszanie się. Kiedy pomocnicy 
będą gotowi ze sprzączkami na plecach i pasem w kroku, 
przejdą do pasków przy rękawach. Przy krzyżowaniu ramion 
postaraj się, by silniejsze ramię znalazło się na wierzchu. Nie 
stój biernie. Rozpieraj kaftan jak tylko możesz. Postaraj się 
zachować maksimum swobody, nie pozwalając oczywiście 
nikomu zorientować się, co robisz. Kiedy skończą cię krępo­
wać, niech wszyscy odstąpią, a ty stań przed widownią i daj 
swój popis. 

Gdy jesteś już gotów, zacznij od poruszenia ręką, która 
znalazła się na wierzchu i przesuń ją wzdłuż drugiego ramienia 
w górę, aż do przeciwległego barku. Przypuśćmy, że zaczynasz 
od prawej ręki. Powinieneś ją przesunąć w górę po lewej 
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stronie ciała do lewego barku. W tym momencie musisz 
przeciągnąć ramię ponad głowę. Nie staraj się równocześnie 
uwolnić drugiego ramienia. Pamiętaj, że są one spięte razem 
pasami. Jeśli spróbujesz podnieść oba, nie posuniesz się zbyt 
daleko. 

Kiedy obie ręce są już ponad głową, możesz sięgnąć nimi za 
plecami w dół i chwycić górną sprzączkę na plecach. Przez 
materiał kaftana złap ją dłońmi i ode pnij. Teraz opuść ręce 
i sięgnij do sprzączki w kroku. Kiedy ją odepniesz, możesz już 
ściągnąć cały kaftan przez głowę - jesteś wolny! 

r r 

INNA MOŻLIWOŚĆ: Alternatywą jest kaftan-rekwizyt. Ni­
gdy takiego nie używaj. Dlaczego? Większość kaftanów-re-
kwizytów na różne sposoby ułatwia uwolnienie się. Wielu 
iluzjonistów woli zaś kaftan, który można nie tylko bez prze­
szkód dać do obejrzenia publiczności, lecz także pozwolić, by 
widzowie spróbowali swoich sił w sztuce uwalniania się. Jeśli 
twój kaftan będzie specjalnie do tego n u m e r u przygotowany, 
natychmiast odkryją sekret. Ponadto takie rekwizyty kosztują 
w sklepie (w USA) ponad czterysta dolarów, podczas gdy 
zwykły szpitalny kaftan zaledwie pięćdziesiąt. To także nie jest 
bez znaczenia. 

Zamiana kobiety w tygrysa 

Tę iluzję prezentowano w telewizji i na najsłynniejszych 
scenach świata. Na środek sceny wyjeżdża klatka. Publiczność 
może patrzeć zarówno na wylot przez kraty, jak i zajrzeć pod 
nią, ponieważ klatka jest pusta. Następnie podjeżdżają scho­
dki, po których do wnętrza wchodzi asystentka. Publiczność 
widzi ją dokładnie. Kiedy klatkę zakryje kurtyna, schody 
odjeżdżają. Ale po odsłonięciu kurtyny w klatce zamiast 
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kobiety znajduje się tygrys. Iluzjoniści o krótszym stażu po­
winni raczej zamiast tygrysa pokazać w klatce kogoś prze­
branego w kostium lub zapełnić klatkę klownami. 

SEKRET: Są to właściwie dwie iluzje w jednej. Pierwszy trik to 
klatka, która ma wysokie nogi na kółkach. Można ją wykonać 
na wzór zwykłej klatki z krat lub metalowych ram ze ścian­
kami z przezroczystego plastiku. Wnętrze musi być dobrze 
widoczne. W każdym przypadku trik działa tak samo. 

W rzeczywistości klatka składa się z dwóch części: tej, którą 
widzi publiczność, i komory ukrytej za fałszywą ścianką. 

Kiedy znajdzie się na scenie, ustawia się ją na tle kurtyny. 
Choć publiczność myśli, że widzi klatkę na przestrzał, tak 
naprawdę patrzy na fałszywą ścianę w kolorze kurtyny, za­
słaniającą fragment o głębokości od trzydziestu do pięćdziesię­
ciu centymetrów. 

Kurtyna jest jednak na tyle krótka, że pod klatką publiczność 
rzeczywiście widzi głęboką, pustą przestrzeń. Tygrys znajduje 
się w komorze za fałszywą ścianką. Klatka ma także klapę 
w podłodze. Otwiera się ona do wnętrza klatki i jest tak płaska, 
że jej nie widać. Asystentka wchodzi po schodkach do klatki, 
a kiedy się tam znajdzie, wokół klatki opada specjalna zasłona. 
W tym momencie asystentka otwiera klapę i zwalnia blokadę 
fałszywej ściany, która cały czas odgradzają od tygrysa. Ściana 
ta jest przymocowana do podłogi klatki na zawiasach. Kiedy 
opada, asystentka znika, umykając z klatki, by nie spotkać się 
oko w oko z tygrysem. 

Druga część triku to schodki. Choć wydaje się, że spełniają 
w sztuce rolę drugorzędną, to właśnie one pozwalają asystentce 
po kryjomu opuścić scenę. Są bowiem nieoczekiwanie pojem­
ne, a w dodatku zostały wyposażone w klapę, przez którą 
asystentka wchodzi do wnętrza. Następnie schodki odjeżdżają 
za kulisy. Uwaga publiczności cały czas koncentruje się na 
klatce, a nie na schodkach. Kiedy asystentka znajdzie się 
w schodkach, klatkę można obwieźć dookoła sceny, by upew-
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Fałszywa ścianka 
przymocowana do dna 
klatki za pomocą 
zawiasów. Zwykle kryje 
się za nią przestrzeń 
głęboka na 30-50 cm. 

Publiczność patrzy z tego 
kierunku. Jeśli klatka jest 
przezroczysta, fałszywą 
ściankę maluje się na kolor tła 

Ukryte drzwiczki, którymi 
asystentka wchodzi do wnętrza 
schodków; schodki te zaraz potem 
zabiera się ze sceny. 

Kiedy asystentka 
otwiera właz i wychodzi 
z klatki, fałszywa 
ścianka opada 
i odsłania tygrysa. 

nić widzów, że nie ma tu żadnego podstępu. Można ją bez 
obawy wysunąć na proscenium i dopiero tam rozsunąć kur­
tynę, by pokazać tygrysa. Widok ogromnego zwierza tam, gdzie 
przed chwilą była asystentka, to wrażenie zapierające dech 
w piersiach. W czasie gdy publiczność podziwia drapieżnika, 
iluzjonista może obejść klatkę dookoła, na dowód, że w tej 
wielkiej iluzji nie posłużono się lustrami. 

Można jeszcze w inny sposób wzmocnić efekt sztuki. Na 
przykład, kiedy rozsuwa się kurtyna zasłaniająca klatkę, roz­
lega się głośny wybuch i pojawia gęsty dym. Czasem jest to 
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także zwykły strzał z pistoletu startowego, oddany w chwili, 
gdy asystenci rozsuwają kurtynę. 

Gdy zdecydujesz się na klownów lub przebierańców zamiast 
tygrysa, dobrze jest, jeśli na koniec pojawią się dwie osoby, 
a nie jedna. Inaczej publiczność może pomyśleć, że asystentka 
po prostu przebrała się w inny kostium. 

Sztuka ta jest iluzją sceniczną w najlepszym znaczeniu tego 
słowa. 

RADA: W USA tygrysy i inne tresowane zwierzęta można 
wypożyczać lub kupować w przedsiębiorstwach zajmujących 
się zwierzętami występującymi na scenie. Tygrysy są tam 
oswajane, tresowane i przyzwyczajane między innymi do tego 
rodzaju pokazów. 



SIEGFRIED I ROY 

Sprawcy niemożliwego 

Świat rozrywki w Las Vegas nie byłby kompletny bez 
conocnych mistrzowskich występów utalentowanej pary Sieg-
frieda i Roya, których pokaz jest tak widowiskowy, że nikną 
przy nim wszystkie inne. Pomimo że zajaśnieli na firmamencie 
gwiazd rozrywki jak meteor, początki ich były znacznie skrom­
niejsze. 

Siegfried Fischbacker i Roy Horn spotkali się w roku 1960 na 
pokładzie statku pasażerskiego. Siegfried był tam zatrudniony 
jako iluzjonista, a Roy pracował jako steward. Występy Siegf-
rieda zafascynowały Roya i młodzieńcy zaprzyjaźnili się. W tym 
czasie pokaz Siegfrieda składał się z całej fury trików kupio­
nych w sklepie z rekwizytami. 

W domu Roy miał oswojonego geparda. Zaproponował przy­
jacielowi, by zamarkował zniknięcie wielkiego kota, a następ­
nie jego pojawienie się, tak jak to robił z królikami. Siegfried 
przyjął wyzwanie. Wprawdzie tak wielkie zwierzęta nie mogły 
przebywać na statku, ale Royowi udało się przemycić geparda 
na pokład. Siegfried i Roy ćwiczyli z nim tak długo, aż ich 
n u m e r zaczął przypominać magiczny show. I choć był wciąż nie 
dopracowany, turyści go uwielbiali. Ale nie kapitan statku. 

Za złamanie zakazu Roy wyleciał z posady, pokaz jednak był 
takim sukcesem, że w końcu wydano pozwolenie, by drapież­
nik pozostał na statku. Siegfried i Roy zaokrętowali się więc 
jako duet iluzjonistów. 

Przez następne pięć lat dodali n u m e r z lwem i panterą, 
a wszystko to na pokładzie statku. W tym czasie Roy nauczył się 
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wykonywania iluzji i zabawiania publiczności, a Siegfried stał 
się wielkim miłośnikiem ogromnych kotów. Po zakończeniu 
rejsu artyści rozpoczęli występy w Europie, pojawiając się 
w wielu rozrywkowych programach telewizyjnych i prezen­
tując swoją sztukę przed koronowanymi głowami. To, że wraz 
z nimi występowały drapieżniki, było tak niezwykłe, iż wszę­
dzie wywoływało wielką sensację. 

Usłyszawszy, że stolicą sukcesu jest Ameryka, przyjaciele 
spakowali manatki i wyruszyli do Stanów. Sukces przyszedł 
szybko. Ich pokaz był teraz imponujący, pełen zwierząt, muzy­
ki - i oczywiście magii. Show o takiej skali był dobry dla Las 
Vegas, więc postanowili spróbować szczęścia w Mieście, Które 
Nie Śpi. Tam także zdobyli sławę. Wkrótce występy Siegfrieda 
i Roya stały się gwoździem programu w Mirage, gdzie można 
ich podziwiać do dzisiaj. Starzy bywalcy płacą aż osiemdziesiąt 
dolarów za obejrzenie conocnego przedstawienia, prawie dwa 
razy tyle, ile kosztuje bilet na inne imprezy w Vegas. Mimo to 
prawie co wieczór sala jest wyprzedana do ostatniego miejsca. 

Nie dzieje się to bez przyczyny. Show jest pełen laserów, 
wspaniałych kostiumów, niesłychanych efektów świetlnych, 
dymu i luster, a występuje w nim aż sześć wielkich drapież­
ników. Elektronika jest całkowicie skomputeryzowana, a tan­
cerze i inni wykonawcy są doskonale zgrani. Wybudowanie 
odpowiedniej sceny kosztowało pięćdziesiąt milionów dolarów, 
a kontrakt słynnego duetu opiewa na pięć lat i blisko sześć­
dziesiąt milionów dolarów. 

Podczas pokazu Siegfried występuje jako iluzjonista, a Roy 
pełni rolę asystenta, jednakże uważają się za równorzędnych 
partnerów. I faktycznie, podczas jednego z tournee, dla od­
miany, zamienili się rolami. 

Ich ulubione triki to: kufer zamian, zamiana tygrysa w asys­
tenta, zamiana asystenta w lwa i lewitacja, kiedy to Siegfried 
sprawia, że Roy szybuje wysoko pod sufitem teatru. 

Siegfried i Roy występują razem już od ponad trzydziestu lat, 
a do ich programu w Mirage włączane są coraz to nowe numery. 
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Przyszłość wygląda jeszcze lepiej. Być może, czekają ich nowe 
tournee, prawdopodobnie programy w telewizji. Dla tej dwójki 
nic nie jest niemożliwe. 

Skrócenie 

Ta iluzja jest popularna wśród większości najlepszych iluz­
jonistów. Przypomina nieco przepiłowanie i miszmasz. 

Wykonuje się ją z użyciem laserów; czasem iluzjonista 
zajmuje miejsce asystenta. Niezależnie jednak od sposobu 
prezentacji numer stanowi interesującą łamigłówkę. Na środ­
ku sceny, na stole, leży skrzynia, podobna do tej, jakiej używa 
się w przepiłowaniu. W jej wnętrzu kładzie się asystent z głową 
i stopami wystającymi na zewnątrz po obu końcach skrzyni. 

Teraz otwiera się boczne ścianki, by pokazać profil leżącej 
postaci. Po wsunięciu szerokich ostrzy tuż za głową i nieco 
powyżej kostek, środkowa część skrzyni zostaje zdjęta ze stołu. 
Mimo to części zawierające stopy i głowę zaczynają powoli 
zbliżać się do siebie i w końcu wydaje się, że stopy wyrastają 
z szyi asystenta. Przez cały czas nie przestają się poruszać. 
Natomiast głowa śmieje się i rozmawia z iluzjonistą. Na zakoń­
czenie obie części skrzyni wracają na swoje miejsce, a między 
nie wstawia się usunięty fragment. Kiedy skrzynia jest już 
złożona, z wnętrza wychodzi nietknięty asystent. 

SEKRET: Jak większość magicznych stołów, także i ten nie jest 
tak cienki, jak się wydaje. Asystent, wchodząc do skrzyni, 
własnymi stopami wypycha na zewnątrz sztuczne stopy, które 
do złudzenia przypominają kończyny żywego człowieka. Po 
otwarciu bocznych ścianek jedyną naprawdę widoczną częścią 
ciała asystenta jest jego ramię. Reszta, czyli korpus, nogi i stopy 
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to atrapy. W rzeczywistości asystent wsunął się do wnętrza 
stołu i ukrył przed wzrokiem publiczności. 

Kiedy zaś boczne drzwiczki zostają zatrzaśnięte, asystent 
całkowicie, z wyjątkiem głowy, kryje się w odpowiednio 
przygotowanym stole. Podczas zbliżania głowy i stóp ku sobie, 
ciało asystenta tak naprawdę ślizga się po pasie transmisyjnym 
w kierunku mechanicznych stóp, którymi ponadto z łatwością 
steruje. W chwili gdy wszystkie części są ponownie złożone, 
asystent wciąga sztuczne stopy do skrzyni. Ruch ten jest 
niewidoczny, gdyż boki skrzyni są zamknięte. Na zakończenie 
asystent wychodzi ze skrzyni i razem z iluzjonistą zbiera 
oklaski i kłania się publiczności. 

Jest to wspaniały trik, do oglądania ze wszystkich stron, 
podobny do miszmaszu, ale znacznie nowocześniejszy. Przez 
większość czasu asystent zdaje się cierpieć co najmniej niewy­
godę, z powodu „skrócenia" jego ciała. 

Nie pozwól, by zniechęciła cię prostota tego triku. Jest on 
naprawdę świetny i potrafi bez reszty zdezorientować publicz­
ność. 

Zamiana tygrysa w asystentkę 
Siegfried i Roy wykonują ten trik na wiele sposobów, ale 

wersję, którą podaję niżej, stosuje się najczęściej. 
Na środek sceny wjeżdża platforma z klatką, na tyle prze­

stronną, by zmieścił się w niej czterystukilogramowy ryczący 
tygrys syberyjski. Klatka zostaje dokładnie okryta zasłoną 
i dodatkowo osłonięta ruchomymi płytami przymocowanymi 
na zawiasach do boków platformy. Kiedy wszystko jest gotowe, 
do klatki przyczepia się łańcuchy i całość - razem z zasłoną 
- unosi się w górę. Klatka chwilę kołysze się na łańcuchach, po 
czym iluzjonista zdziera zasłonę, ukazując oczom publiczności 
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1) Tygrys znajduje się w klatce. 

2) Klatkę przykrywa się zasłoną. 

Klatka zostaje zasłonięta przez 
uchome drewniane ścianki skrzyni. 

Asystentka znajduje się 
w ukrytej kieszeni 
pod dnem klatki. 
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4) Klatka wędruje do góry. 

W czasie unoszenia klatki 
asystentka, pod osłoną skrzyni, 
wydostaje się z ukrycia. 

5) Tygrys zniknął. 

6) Ze skrzyni wyłania się 
asystentka. 
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Wariant 
Wariant: tygrys zostaje w klatce, ale przed oczami publiczności 
zasłania go fałszywa ścianka. 

, Na kurtynie wyświetla się 
zarys pustej klatki. 
Publiczność sądzi, 
że to cień kiatki. 

Szarym kolorem oznaczono fałszywą ściankę. 

widownia 
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puste wnętrze. Tygrys zniknął. Równocześnie opadają drew­
niane ścianki prowizorycznej skrzyni i wyskakuje z niej asys­
tentka. W chwilę później iluzjonista wciąga na scenę kufer 
i otwiera go - z wnętrza wyskakuje zaginiony tygrys. 

SEKRET: Podobnie jak inne sztuki z tygrysami opisane w tej 
książce, także i ta zawiera dwa triki. Pierwszy to klatka, 
z której tygrys może zniknąć na dwa sposoby. Wielu iluzjonis­
tów stosuje metodę dyskretnego wyprowadzania tygrysa z za­
słoniętej klatki, kiedy jeszcze znajduje się ona na platformie, 
i ukrycia go za kulisami. Tył klatki opada wtedy w dół, tworząc 
coś w rodzaju mostu zwodzonego, który kieruje tygrysa wprost 
do małej szczeliny w kulisie. 

Wszystko to jest maskowane przed oczami publiczności 
zarówno przez udrapowaną na klatce zasłonę, jak i ruchy 
iluzjonisty, który w tym czasie podnosi ścianki skrzyni i łączy je 
ze sobą. Kiedy klatka unosi się do góry, tygrysa już dawno 
w niej nie ma. 

Inna metoda polega na zastosowaniu w klatce fałszywej 
ścianki (patrz: zamiana kobiety w tygrysa), która, kiedy spad­
nie zasłona, ukrywa tygrysa przed widownią. Publiczność 
myśli, że zwierzę zniknęło, ponieważ widzi na kurtynie zarys 
pustej klatki, wyświetlany przez specjalny projektor (patrz: 
rysunek). 

W dalszej części sztuki tygrys (lub jego „dubler") zostaje 
umieszczony w skrzyni, którą w finale pokazu iluzjonista 
otwiera na środku sceny. 

Platforma także jest odpowiednio przygotowana i ma spec­
jalny schowek z czarnej tkaniny. Mieści się w nim asystentka. 
Schowek ów z powodu bogatej, czarno-chromowej dekoracji 
jest niewidoczny dla publiczności. Kiedy klatka wędruje w gó­
rę, asystentka pod osłoną drewnianych ścianek wydostaje się 
ze schowka i w odpowiedniej chwili ukazuje widzom. 

Podczas gdy publiczność oklaskuje jej pojawienie się, pomo-
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cnicy za sceną przysuwają kufer z tygrysem w pobliże sceny, 
a iluzjonista wciąga go na środek i uwalnia zwierzę. 

Jeśli tygrys pozostaje w klatce, zasłania się ją, a po opusz­
czeniu na dół przeprowadza zwierzę do kufra. 

Zrywaniu zasłony i ukazaniu się asystentki często towarzy­
szy huk, a na scenie i w powietrzu pojawia się dym. 

Ta iluzja wymaga specjalnej sceny, wyposażonej w bloczki 
i łańcuchy do podnoszenia klatki. 

Niekiedy publiczność siedząca daleko z prawej lub z lewej 
strony może zobaczyć, jak tygrys przechodzi z klatki za kulisy, 
ale nie bądźmy drobiazgowi. Dla większości widzów będzie to 
jednak wspaniałe widowisko. 



Posłowie 

Temat tej książki budzi wiele kontrowersji. Prawdę mówiąc, 
nie byłem przygotowany na tak szeroki oddźwięk i różnorod­
ność reakcji, jakie wywołała wiadomość o jej wydaniu. Z okrzy­
kiem niedowierzania i ekscytacji, zgorszenia i oburzenia, cieka­
wości i niepewności miliony fanów iluzji oraz dociekliwi widzo­
wie rzucili się, by zgłębiać tajniki najbardziej zdumiewających 
i tajemniczych trików, wykonywanych przez największych 
iluzjonistów świata. 

Przemysł „magiczny" poczuł się przez tę książkę zagrożony. 
Iluzjoniści uznali, że publikacja ta godzi w ich egzystencję. Są 
jednakże i tacy, którzy spostrzegą, że odsłonięcie tych sek­
retów nie oznacza odarcia magii z tajemniczości i mistyki. 
Ciekawość widzów zostanie zaspokojona i będą mogli w pełni 
cieszyć się nie tylko samym trikiem, ale i jego wykonaniem. 

Intencją tej książki nie jest odebranie złudzeń tym dorosłym, 
którzy myślą, że magia to coś rzeczywistego i pokazanie, że to 
tylko wspaniale oprawiona iluzja. Nie taki miałem zamiar. 
Wyjawiłem niektóre tajniki zawodowe po to, by wspomóc 
wszystkich tych, którzy chcieliby powiedzieć: „Ach, to się tak 
robi!". 

Pisząc tę książkę, starałem się uchylić zasłonę i ukazać magię 
jako popis umiejętności, a nie jako wiedzę tajemną. Jak 
powiedział Walter Gibson: „Magia nie powinna już dłużej 
przechodzić z mistrza na ucznia". Ja zaś uważam, że tajność 
magii ani jej nie gloryfikuje, ani nie ubarwia, ale czyni z niej 
sztukę z zamierzchłego średniowiecza. 

Jednakże, wbrew powszechnej opinii, nie istnieje wokół 
magii nic takiego jak zmowa milczenia. W dzisiejszej epoce 

pytań „jak?" i „dlaczego?" ludzie chcą znać odpowiedzi. Książ-
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ka jest pomyślana jako podręcznik magii. Na jej temat powie­
dziano już wiele, zarówno za, jak i przeciw. Chciałbym usłyszeć 
i Twoją opinię. Napisz do mnie, co myślisz o magii. Jeśli 
pragniesz dowiedzieć się czegoś więcej, nie wahaj się pytać. 
Z przyjemnością zaspokoję Twoją ciekawość. 
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