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dass er mit der Zahl umzugehen weiss 

 
Gedanken zum Werk von Emma Kunz von Annelise Zwez 
 
"Den Schlüssel zu dieser neuartigen Zeichnungsmethode einmal bekanntgegeben, 
ermöglicht jedermann die Erstellung solcher Gebilde, vorausgesetzt, dass er mit der Zahl 
umzugehen weiss". So schreibt Emma Kunz im 1953 herausgegebenen Büchlein 
"Gestaltung und Form als Mass, Rhythmus, Symbol und Wandlung von Zahl und Prinzip". 
Dass sie, auf der Basis des ihr zur Verfügung stehenden Wissens, frühzeitig erkannte, 
dass ihr sensitives Sehen, Spüren, Hören nicht nur ausserordentliches Erkennen 
ermöglichte, sondern auch in Bildern abstrakt-energetischer Struktur visualisiert werden 
konnte, ist in der Wechselwirkung die Essenz des Bildwerkes von Emma Kunz. Die 
Grundlage hiezu ist die dem Universum eingeschriebene Mathematik, die sie pendelnd 
erfasste und im Laufe der Jahre immer komplexer zu befragen und zu zeigen vermochte. 
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Die in den 70er Jahren getätigten Recherchen zu Leben und Werk von Emma Kunz 
führten immer wieder zu den 30er Jahren als entscheidener Entwicklungszeit; die Zeit 
somit, in der sie während der Sommermonate als Gesellschafterin beim Maler Jakob Welti 
in Engelberg, später in Lungern weilte. Bezüglich des, auch von Emma Kunz als gültig 
betrachteten, Bildwerkes ist das zweifellos richtig, schreibt sie doch selbst im genannten 
Büchlein, dass sie sich seit 1938 mit ihrer "neuartigen Zeichnungsmethode" befasse. Zu 
wenig bedacht wurde bisher, dass Zeichnungen von der Präzision und der Komplexität 
der vorliegenden schon rein handwerklich nicht aus dem Nichts entstanden sein können. 
 
Es gibt keine Anfängerarbeiten in diesem Werk. Zwar sprach man von der Zeit von 1933 
bis 1938, in der sie die Natur pendelnd erforschte und dabei ihre unterschiedlichen 
Ausstrahlungsfelder entdeckte. Doch neue, weiter zurückreichende Berichte aus dem 
Lebensumfeld von Emma Kunz1 in Brittnau besagen nun, dass sie schon als junge Frau 



ein Pendel besass und bei ihren Streifzügen durch die Natur stets Block und Bleistift bei 
sich trug, um ihre "Forschungen" zu notieren. Mag sein, dass ihr dabei ihr Urgrossvater, 
der Schulmeister Stefan Kunz (1823 - 1888), der eine Chronik über Alter, Grösse und 
Lage der Gemeinde Brittnau verfasst hatte, eine Art Vorbild war. Aehnlich weit zurück geht 
auch der Beginn ihrer heilpraktischen Tätigkeit. Ihre älteste Schwester, Hulda, war 
diakonische Krankenschwester; bei ihr lernte sie die Grundbegriffe der Medizin kennen. 
Emma Kunz soll dabei das vermittelte Wissen "wie ein Löschblatt" aufgesogen haben und 
das Erfahrene, verbunden mit den ihr gegebenen, intuitiven Möglichkeiten, bald schon in 
ihrer alltäglichen Umgebung angewendet haben. Nach kurzer Zeit nur, so wird berichtet, 
habe nicht mehr Emma Kunz ihre Schwester um ergänzendes Wissen gebeten, sondern 
umgekehrt die ältere die jüngere um Rat gefragt. 
 
Entscheidend hierbei ist nicht die erweiternde Korrektur der Biographie; auch nicht die 
Lösung des Rätsels, mit welchem Verdienst Emma Kunz die Ueberfahrt nach Amerika, 
auf der liebenden Suche nach dem Sohn von Pfarrer Baumann, bezahlt habe. Von 
gundlegender Bedeutung ist die zeitliche Einbettung des Beginns von Emma Kunz' 
Bewusstwerdung. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts, unter dem Einfluss der von Thomas 
Ring in diesem Buch beschriebenen Neptun/Pluto-Konjunktion, stiessen Philosophien, die  
sich mit dem "Hintergründigen" befassten, auf die breiteste Aufmerksamkeit seit dem 
Barock.  
 
Die wichtigste Vertreterin der in Wien ebenso wie in Paris und Stockholm diskutierten 
Bewegung war Helena Blavatsky (1831 - 1891). Sie stellte dem dogmatischen 
Christentum die esoterischen Grenzüberschreitungen des Hinduismus und des 
Buddhismus unter Einbezug europäischer Okkultismen entgegen. Wichtig waren aber 
auch die Wiederentdeckung der von hellsichtigen Erfahrungen genährten Erkenntnisse 
von Emmanuel Swedenborg (1688 - 1772), die erneuerte Präsenz der Rosenkreuzer und 
wenig später die Christliches und Fernöstliches synthetisierenden Erkenntnisse Rudolf 
Steiners. Der weitgreifende Spiritismus der Zeit fand nicht nur in nächtlichen Séancen zum 
Zwecke übersinnlichen Erlebens Ausdruck. Das Erforschen der feinstofflichen 
4.Dimension, zum Beispiel, war vor und nach der Jahrhundertwende ein Wissen-
schaftszweig, dem zahlreiche grosse Kongresse gewidmet waren, u.a. 1900 in Paris vor 
dem Hintergrund der Weltausstellung; Emma Kunz wäre mit Sicherheit gerne dabei 
gewesen. 
 
Impuls für die wissenschaftliche wie die philosophisch-künstlerische Richtung des 
Spiritismus war - dies mögen heutige Esoteriker bedenken - die Entwicklung der Technik. 
"Durch Röntgens Entdeckungen der nach ihm benannten Strahlen (1895), Hertz' 
Nachweis elektromagnetischer Wellen (1888) sowie die Erfindung einer praktikablen 
Telegrafie (1900), die sich dieser Wellen bediente, bekamen Laien eine neue Vorstellung 



vom Raum, der nun voller Schwingungswellen war, die ausserhalb des Bereichs 
menschlicher Wahrnehmung lagen."2  
 
Das Interesse der Spiritisten war insbesondere auf die Existenz einer aetherischen 
Dimension ausgerichtet, die Helena Blavatsky als "anima mundi" bezeichnete und die 
Wissenschaft unter anderem als die Schwingungsdimension der Telepathie betrachtete. 
"Aetherschwingungen haben Kräfte und Eigenschaften, die jeder Anforderung genügen - 
selbst der Gedankenübertragung", schrieb der englische Chemiker Sir William Crooke 
1898.  Das theosophische Denkerpaar Anne Besant und C.W. Leadbeater fasste die 
Bewegung 1908 in "Gedankenformen" zusammen: "In dem Masse wie die Erkenntnis 
fortschreitet, wechselte die Stellung der Wissenschaft gegenüber den Dingen der 
unsichtbaren Welt beständig... Der Aether beginnt jetzt, im Reiche der Wissenschaft 
festen Fuss zu fassen und wird allmählich mehr als nur Hypothese sein... Die 
Röntgenstrahlen haben einige der älteren Ideen über den Stoff wieder zu Ehren gebracht, 
während das Radium sie über den Haufen geworfen hat und jetzt die Wissenschaft über 
das Grenzland des Aethers hinaus in die Astralwelt hineinführt."  
 
Als sich in den 20er Jahren Einsteins Relativitätstheorie durchsetzte, welche die 4. 
Dimension als "Zeit" interpretierte, war der weit umfassendere Diskurs um feinstoffliche 
Energien ein Ende gesetzt. Die Wissenschaft des Greif- und Erklärbaren hatte die Welt 
wieder im Griff. 
 
Der Spiritismus im hier beschriebenen, mehrgleisigen Sinne  durchdrang in vielfältigsten 
Verästelungen die gesamte Gesellschaft. So darf angenommen werden, dass die 
Grundideen davon auch in Brittnau diskutiert wurden und zwar mit grosser 
Wahrscheinlichkeit nicht zeitgleich mit Wien, London und Paris, sondern mit etwelcher 
Verspätung, so dass der Brennpunkt in die entscheidende Zeit von Emma Kunz' 
Erwachsenwerden fällt. Es ist überliefert, dass Emma Kunz in dieser Zeit zuweilen im 
Umfeld von grossen Bäumen ihre Schuhe auszog, um mit nackten Füssen die 
strömenden Energien in der Erde zu spüren. In der Aufforderung an die anderen, es ihr 
gleichzutun, ist das Selbstverständnis enthalten, dass die im Raum und in der Materie 
schwingenden Wellen für alle wahrnehmbar sind, und dass sie Ausdruck des Lebendigen 
sind.  
 
Bezogen auf das spätere Bildwerk von Emma Kunz heisst diese Verflechtung von 
Sensibilität, Selbstverständnis und Zeitgeist, dass ihr Schaffen wohl im Outside - das 
heisst im Alleingang -  entstand, gleichzeitig aber inhaltlich in den Kontext künstlerischer 
Forschung des frühen 20. Jahrhunderts gestellt werden kann, da es zu dieser Zeit seinen 
- geistigen - Anfang nahm. Die Erfahrung hat immer wieder gezeigt, dass Geistesströ-
mungen innerhalb grosser Kulturfelder nur bedingt abhängig sind von realer Vernetzung. 



Wir sprechen in diesem Zusammenhang von Erkenntnissen, die "in der Luft liegen". Damit 
wird nicht etwa die Bedeutung des Werkes von Emma Kunz geschmälert, im Gegenteil, es 
zeigt sich, dass die sensitive Zeichnerin genau das erreichte, wonach die Künstler der 
Avantgarde vergeblich suchten. 
  
Der tschechische Maler Frantisek Kupka gehörte zu den ersten Künstlern, die versuchten, 
die neuen unsichtbaren Realitäten in sein Schaffen zu integrieren. "Er glaubte an die 
Evolution  des Geistes zu höheren Bewusstseinszuständen, studierte an der Sorbonne 
Naturwissenschaften und war insbesondere im Bereich der Sinneswahrnehmung sehr 
belesen."2 1910/11 beschrieb er das Denken als "überaus empfindlichen Film, der auch  
jene unbekannten Welten spüren (sehen) kann, deren Rhythmen uns unfassbar 
scheinen". Das Aufkommen des Films, des bewegten Bildes, ist für die Künstler der Zeit 
ein sehr wichtiges Wahrnehmungserlebnis. 
 Als Umsetzungsmoment seiner Erkenntnisse in die Malerei setzte der, in dieser Zeit die 
figürliche Abstraktion vorantreibende, Kupka transparente Farbschichten sowie durch 
Farbe und Form erzeugte Bewegungsabläufe ein. Auch der futuristische Maler Umberto 
Boccioni notierte 1911: "Nicht das Sichtbare muss gemalt werden, sondern das, was 
bislang als unsichtbar galt, das nämlich, was der hellsichtige Maler sieht". In seinem Bild 
"Materia" von 1912 zeigt er einen Kopf, dessen Gesicht von zwei starken Händen 
verdeckt ist, dessen Umfeld aber in dynamische Lichtformen aufgelöst erscheint. Bald 
schon erkannten indes beide auf je ihre Art das, was Kupka schliesslich in Worte fasste: 
...."Wie immer sich Bewegung in vier Dimensionen vollziehen mag, in der Abbildung bleibt 
sie dem dreidimensionalen Raum verhaftet und ist kein überzeugender Ausdruck der 
'unbekannten Welten des seelischen Filmes'". Auch Wassily Kandinsky suchte mit dem 
als "geistig" bezeichneten Weg in die Abstraktion, Werke zu schaffen, die in der Seele der 
Betrachtenden Schwingungen auslösen, und Piet Mondrian arbeitete an der Umsetzung 
unbewusster Regungen in bewusste Konstruktionen.  
 
Dass in der offiziellen, kunstgeschichtlichen Rezeption keiner der hier Genannten primär 
mit der Suche nach Dimensionen jenseits der Materie in Verbindung gebracht wird, zeigt 
einerseits ihr Scheitern an der materiellen Visualisierung des im Geist Erkannten, 
andererseits das lange Zeit erlahmte Interesse der Kunstwissenschaft an der geistigen 
Dimension der Kunst. Denn gleichzeitig verschwanden auch viele andere, vom 
Gesamtwerk her weniger bekannte aber nicht minder interessante, künstlerische 
Experimente in der Vergessenheit. Eine der grossen Schwierigkeiten all dieser 
Kunstschaffenden war, dass sie sich der "anima mundi" einseitig analytisch zu nähern 
suchten. Belastet von einer merkurischen Intellektualität gingen sie vom Sehen aus, nicht 
vom Spüren, vom Verstehen, nicht vom Erfahren. 
 An der Basis des Schaffens von Emma Kunz hingegen steht die empirische  
Wahrnehmung von Energien, die man, in der undefinierten Form wie der Begriff in dieser 



Zeit gebraucht wurde, als 4. Dimension bezeichnen kann. Ihr Streben ging dahin, dem 
körperlichen Erleben der Präsenz und der Wirkung unsichtbarer, energetischer Kräfte eine 
konkrete, visuelle Form zu geben. Mit der einmaligen Vernetzung von Wahrnehmung, 
Vision und künstlerischer Zielsetzung erreichte sie jene entscheidende Dimension innerer 
und äusserer Kohärenz, die ihre rund 20 Jahre älteren Kollegen (Kupka ist 1871, Boccioni 
1882, Kandinsky 1866, Mondrian 1872 geboren) auf der materiellen Ebene bezüglich der 
hier diskutierten Thematik nicht zu visualisieren vermochten. 
  
Zwar erstaunte auch Emma Kunz ihre Umgebung mit breitgefächertem, sogenannt  
merkurischem Wissen, doch ihr Weg dazu war ein medialer, nicht ein intellektueller. 
Bezeichnenderweise überschrieb sie die erste Auflage des eingangs erwähnten Büchleins 
"Das Wunder schöpfender Offenbarung". Das klingt in unseren Ohren heute zwar 
pathetisch, wesentlich ist aber die Gegenüberstellung eines aktiven und eines passiven 
Begriffs. Schöpfen ist verbunden mit Dynamik, mit Wandel, mit Wachstum; Offenbarung 
hingegen impliziert zutragen, erhalten, erfahren, "sehen".  
 
Indem Emma Kunz die beiden Ebenen zusammenführte, gab sie etwas Neuem Bild. Mit 
dem Pendel vermochte sie die Energiefelder, die ihre feinstofflichen Körper zu ganz 
bestimmten Themen suchten und wahrnahmen, in sichtbare Schwingungen zu übertragen 
und mit dem Willen zur Gestalt in Bildkompositionen einzubringen. Dass dieser Akt 
zugleich medizinisch- diagnostischen, visionären, oft prophetischen Charakter hatte, 
steigert die Gesamtbedeutung des Werkes von Emma Kunz, sei hier vorerst aber noch 
beiseite gelassen. Es geht vorläufig nur darum, dass Emma Kunz' Schaffen im Kontext 
der Avantgarde des frühen 20. Jahrhunderts gesehen werden kann. Und zwar nicht, wie 
man das einer "Outsiderin" so gerne zuordnen würde, im Sinne der damals die Journale 
füllenden, medialen Malerei in Trancezuständen und diktiert von "höheren Wesen" (wie 
zum Beispiel - als künstlerisch möglicherweise wertvollstes Beispiel - bei der Schwedin 
Hilma af Klint), sondern im Sinne erfolgreicher Recherche im Bereich der Visualisierung 
aetherischer Dimensionen.  
 
Dass Emma Kunz ihr bildnerisches Schaffen  als "Forschung" bezeichnete, darf nicht als 
Ablehnung von "Kunst" verstanden werden; sie kannte die geistigen Zielsetzungen ihrer 
Vorgänger nicht. Die Abgrenzung gründet vielmehr in dem in den 30er/40er Jahren 
aktuellen Kunstbegriff - sie war ja die "Muse" des Malers Jakob Welti, dessen Werk 
spätromantischen Charakter hat. Da wundert es nicht, dass sie sich der "Forschung" 
näher fühlte und zwar nicht, wie das die Heilerin Emma Kunz vermuten liesse, einseitig 
der medizinischen, sondern ganz explizit einer alle Zweige der Naturwissenschaften 
umfassenden. Das äussert sich zum Beispiel darin, dass die "NeuartigeZeichnungs-
methode" eine Antwort auf einen wissenschaftlichen Artikel ist. Emma Kunz schreibt darin 
im Vorwort: " Unter dem Titel 'Die Schönheit der mathematischen Formel' erschien in der 



Tageszeitung 'Vaterland' vom 22. August 1953 eine Illustration von Prof. Dr. Ginsburg, 
Leiter des Mathematischen Institutes der Yeshiva-Universität in New York. Ich muss diese 
Feststellung zur Orientierung vorausschicken, weil sich unter meinen Zeichnungen 
dieselbe Figur befindet, unterschiedlich nur in der Methode. Prof. Ginsburg bezeichnet 
diese Figur als Diamantenmuster."  
 
Man erinnere sich in diesem Zusammenhang, dass die zeitgenössischen Kunst-
strömungen in der Schweiz - auch jene der hier naheliegenden Zürcher Konkreten -  erst 
in den späten 50er Jahren Breitenwirkung erreichten; da ging Emma Kunz schon gegen 
die 70 Jahre und erreichte 1960, drei Jahre vor ihrem Tod, ihr  künstlerisches wie geistig-
"wissenschaftliches" Ziel, nämlich die Ueberwindung des Materiellen, die Einkehr in die 
höheren spirituellen Ebenen, die ein Zeichnen nicht mehr notwendig machten. Doch selbst 
wenn Emma Kunz und Max Bill in Kontakt gekommen wären, hätte wohl der Funke nicht 
gezündet, da formale Vergleichbarkeit nicht zwingend inhaltlicher Analogie entspricht. 
  
Emma Kunz sagte mit der ihr eigenen, intuitiven Präzision, ihr Bildwerk werde 10 Jahre 
nach ihrem Tod zu wirken beginnen. Damit prognostizierte sie gleichsam die 
Vereinnahmung ihres Werkes durch die Kunst. Tatsächlich fand die erste öffentliche 
Ausstellung ihrer Werke Ende 1973 im Aargauer Kunsthaus in Aarau statt und schlug ein 
"wie eine Bombe", denn inzwischen hatten sich nicht nur die konstruktive Kunst Bahn 
gebrochen, sondern - was in diesem Zusammenhang wesentlicher ist - 1973, ein Jahr 
nach Harald Szeemanns Documenta-Ausstellung in Kassel, war die Kunst der 
"Individuellen Mythologien" im Zenith ihrer Bedeutung, und da erschien Emma Kunz wie 
von selbst als wichtige Pionierin.  
 
Da zur selben Zeit und im selben Kontext auch die Kunst im "Outside", die 
Bildäusserungen von Geisteskranken und anderen mentalen Einzelgängern erstmals als 
"Kunst" bezeichnet wurde, rutschte das in Abgeschiedenheit entstandene Werk Emma 
Kunz' fast automatisch auch in diesen Kontext, was sich heute, aufgrund der skizzierten, 
neueren Erkenntnisse als zu einseitig erweist. Umsomehr als die vertiefte Auseinander-
setzung mit ihrem Werk aus heutiger Sicht einen Grad an analytischem Bewusstsein 
zutage fördert, der den"wissenschaftlichen" Aspekt ihres Werkes im Vergleich zum 
"mystischen" in den Vordergrund rückt. 
  
Das als Titel gesetzte Zitat: "...vorausgesetzt, dass er mit der Zahl umzugehen weiss" ist 
so mathematisch zu verstehen, wie es klingt. Emma Kunz erkannte durch die Arbeit mit 
dem Pendel früh, dass Schwingungen Zahlenmuster sind und die Energiefelder von 
"Kristall, Pflanze, Tier und Mensch" fliessende Wechselwirkungenvon Zahlenrhythmen. 
Sie nennt sie die "Bildekräfte der Natur", zum Beispiel im Sinn von Paracelsus, dessen 



Werk sie kannte, und der sinngemäss sagte, alles schaffe sich aus demselben Licht, 
derselben Energie jeden Tag neu.  
 
Dass es ihr wichtig war, ihre Erkenntnis auf bestehendem Wissen aufzubauen, kann man 
unter anderem daran ablesen, dass sie "Die Zahl der Dreifaltigkeit" als Voraussetzung 
ihres Schaffens bezeichnet. Damit meinte sie nicht eine diffuse religiöse Einbindung, 
sondern die Basis, die dazu führte, dass sich hier die Zahl Drei manifestiert. Das 
Christentum hat das nicht erfunden; praktisch alle Zahlensymbole der Bibel - von den 4 
Evangelisten über die 7 Tugenden respektive 7 Todsünden bis zu den 12 Aposteln - 
gehen auf kosmologische Erkenntnisse Babyloniens zurück. Dort galt die Drei der 
Göttertrias "Sin, Schamasch und Ischtar", die der Sonne, dem Mond und der Venus 
entsprechen.  
 
Die Vier galt als Symbolzahl für die Natur und die Materie, die vier Weltpunkte im Kreislauf 
des Jahres und die vier Mondphasen. Mit dem Griechen Empedokles kamen die vier 
Elemente hinzu und mit den Römern wurde die Vier zur Zahl (und Form) des Vermessens. 
In der christlichen Exegese gilt die Vier unter anderem für die vier Naturen des 
menschlichen Körpers: dem Trockenen, dem Feuchten, dem Kalten und dem Warmen. 
Auch die vier Erscheinungen der Schöpfung, die Emma Kunz als Träger der "Bildekräfte 
der Natur" nennt - Kristall, Pflanze, Tier und Mensch - sind in den christlichen Ausle-
gungen enthalten.3  
 
Dass die im Bildwerk von Emma Kunz dominanten Interferenzzahlen von Drei und Vier in 
der zweiten Hälfte des 20. Jahrhundert als Grundzahlen der Bausteine und 
Wirkungskräfte in den DNS-Molekülen unserer Zellen erkannt werden würden, war in der 
Antike nicht abschätzbar. Auch nicht die 43 (64) genetischen Codes der DNS-Moleküle, 
die in allen Zellen des Lebendigen enthalten sind. Andererseits umschreiben die 43 (64) 
dreizeiligen und maximal 6teiligen Zeichen des I Ging schon im uralten chinesischen 
Weisheitsbuch psychische Lebensinhalte. Die Reihe könnte fast beliebig verlängert 
werden. Was im einen ist, ist offenbar auch im andern, in milliardenfacher, nein, in 
unendlicher Variation. Nicht zuletzt die Entwicklung digitaler Strukturen, die auf einem 
binären System von 0 und 1 basieren, zeigen uns, dass die Komplexität der Welt 
möglicherweise nicht auf unendlich vielen Zahlen aufgebaut ist, sondern auf wenigen, die 
sich in variablen Multiplikationen endlos durchwirken.4  
Man denke einen Moment an die immense Menge von Informationen, die auf einem 
kleinsten Chip, einzig mit den Zahlen 0 und 1 eingeschrieben werden kann. Gleichzeitig 
schiebt sich hier auch die Beobachtung ein, dass in der Zahlensymbolik die Wandelzahl 
drei ist und nicht zwei wie beim digitalen System, was - als Spekulation - ein Hinweis auf 
dessen Denkunfähigkeit sein könnte.  
 



Und noch ein Gedankengang schiebt sich ein: Emma Kunz nennt in den Voraussetzungen 
für ihr Zeichnen nicht nur die "Zahl der Dreifaltigkeit" und die "Bildekäfte der Natur", 
sondern auch "das lebendige Wort - das Wort als Wandlung (wenden), Entfaltung 
(entfalten)". Sie bezieht sich dabei zweifellos auf die Bibel, deren Anfang bekanntlich 
lautet: "Im Anfang war das Wort". Schon immer haben sich Denker und Denkerinnen mit 
dieser Formulierung schwer getan, "das Wort" dann und wann durch "das Licht" ersetzt. 
 
Doch wenn Licht Energie ist und Energie Schwingung und Schwingung Zahl, dann wäre - 
gerade angesichts des zeichnerischen Werkes von Emma Kunz - naheliegend "das Wort" 
durch "die Zahl" zu ersetzen: "Im Anfang war die Zahl". Denn Emma Kunz schreibt in 
ihrem Zeichnungsbüchlein wohl "Wort", verwendet es in ihren Zeichnungen aber als 
"Zahl". Gegenüber dem Wort im gängigen Sinn hatte sie  sehr viele Vorbehalte, wehrte 
sich, zum Teil mit radikalen Mitteln, dagegen, dass ihre eigenen Erkenntnisse im Prozess 
des Zeichnens schriftlich festgehalten würden. Weil sie dem Wort keine Wandlungskraft 
beimass, ausser es sei Synonym zu "Zahl" wie hier beschrieben?  
 
Noch ein Satz irritiert in dem,  bisher zu wenig zur Interpretation des Werkes 
beigezogenen, Büchlein: "Neuartig ist meine Methode..., weil sie nicht ein Objekt als 
Vorstellung wählt, sondern umgekehrt - die Wahl von zwei Zahlen miteinander verbunden 
und entfaltet, bestimmt die Art der Form und Gestalt."  Dieser Satz könnte, und darum 
wurde er auch bisher in gewissem Sinn "weggesteckt", einer Banalisierung des Werkes 
Hand bieten. Denn er zeigt - aus dem Zusammenhang gerissen - nicht viel mehr als ein 
Prinzip konstruktiver Abstraktion auf. 
  
In den Kontext gestellt, meint er aber etwas ganz Anderes. Hier weist er auf das 
Bewusstsein, mit welchem Emma Kunz ihr Zeichnen betrieb, indem sie feinstoffliche 
Strukturen, die sie Kraft ihrer Sensiblität wahrnahm, visuell sichtbar machte. Die "zwei 
Zahlen" von denen sie spricht, sind nicht irgendwelche Zahlen, sondern sehr oft die Drei 
und die Vier in den Wandlungen einfacher, addierter, subtrahierter, geteilter, multiplizierter 
oder potenzierter Gestaltung. Auffallend häufig erscheinen sie als Drei, Vier, Sieben (4+3) 
Acht, Neun, Zwölf, Vierzehn, Sechzehn, Zweiunddreissig und Vierundsechzig. 
  
Seltener (vgl. Werk Nr.022) ist erstaunlicherweise die Fünf, obwohl sich Emma Kunza ja 
Penta nannte, es sei denn man nehme die Fünf wie sie auf jedem Würfel eingezeichnet 
ist, das heisst man zähle das Zentrum hinzu. Die Zahlen erscheinen in harmonischen 
Vernetzungen, aber auch in aufgebrochenen, nur einseitig symmetrischen oder gänzlich 
asymmetrischen Konstellationen, wobei hier die Farbe als Wandlungsmoment, als 
energetischer Impuls (eventuell auch als Störfaktor) hinzukommt.  
 



Man kann sich einen Spass daraus machen und die Bilder von Emma Kunz auszählen. 
Man wird die genannten Zahlen als Strahlenbündel, aber auch als Formen - Quadrat, 
Achteck, Dreieck und Rhombus (doppeltes Dreieck), als Vertikal/Horizontal- oder als 
Diagonal-Kreuz finden. Aber es besteht (vor allem bei den Strahlen) die Gefahr, dass man 
bei Ueberlappungen, Kreuzungen, Aufeinandertreffen von Elementen so zählt, dass die 
Wunschzahl erscheint. Darum ist Vorsicht geboten, so einfach ist das Werk von Emma 
Kunz nicht entschlüsselbar.  
Es bleibt allen Annäherungsversuchen zum Trotz - und gerade das macht es so spannend 
- ein präzises Rätsel, in dem das eine auf das andere verweist und doch nie das Ganze 
fasst, weil dieses stetig fliesst. Umsomehr als nicht die Zahl die schöpferische Substanz 
ausmacht, sondern ihre Interferenzen. Ein sehr schönes und leicht zugängliches Beispiel 
hiezu bietet das (frühe) Werk Nr. 0865, bei dem vom oberen Spitz in Form von Pfeilen 
eine Dreiheit einwirkt und sich dabei mit den vier von den Köpfen der männlich/weiblichen 
Doppelfigur ausgehenden "Dächern" vernetzt. Man kann dies als Zusammenwirken 
geistiger und materieller Kräfte interpretieren. Vielfach präsentieren sich die 
Zahlenkombinationen indes wesentlich ungegenständlicher.  
 
Das Werk Nr. 025 zum Beispiel ist als Ganzes auf den beiden Zahlen Drei und Vier 
aufgebaut. Aus der 4 wachsen die 32 Strahlenbündel rund um die Uhr. Die 3 zeigt sich in 
den sich 9strahlig durchwirkenden Bündel. Doch halt, hat Emma Kunz da einen Fehler 
gemacht? 4 der insgesamt 32 Bündel, somit ein Achtel, enthalten 10 Strahlen. Das 
schwarz eingezeichnete, die Zeichnung quasi überlagernde Dreieck, das wohl ihrer Suche 
im konkreten Fall entspricht, verneint eine Unachtsamkeit, stehen die vier Zehnern doch in 
einer harmonischen Proportion zum Ganzen und ergeben in sich  zwei weitere, sich über-
kreuzende, spitzwinklige Dreiecke .  
 
Doch was ist mit dem Wandel der Strahlenfarben von rot zu blau, zu braun ? Es zeigt sich 
an diesem Beispiel sehr schön, dass die oft herbeigezogenen Vergleiche von Emma Kunz' 
Bildern mit östlichen Mandalaformen, oder auch mit Ornamenten, hinken. Denn erstere 
sind  harmonische Kreisfelder zum Zwecke der Meditation, zweitere Wiederholungen 
identischer Muster, während sich in Emma Kunz' Bildern Energiefelder spiegeln, die durch 
geringe, visuell nicht oder kaum sichtbare Abweichungen auf Wandlungskräfte hinweisen. 
Dennoch ist gerade ein Vergleich mit islamischen, zuweilen auch persischen, Ornamenten 
spannend, da in ihnen zum Teil analoge Rhythmen Verwendung finden, die auf 
denselben, alten Zahlenerkenntnissen beruhen.  
Mehr noch, das islamische Verbot gegenständlicher Darstellung geistiger Inhalte, zwang 
die moslemischen Künstler dazu, Glaubensinhalte in abstrakte Formen zu übersetzen; 
etwas, das anders und doch in gewissem Sinn vergleichbar auch in der Arbeitsmethode 
von Emma Kunz aufscheint, wobei - es sei nochmals betont - ihr Interesse niemals einem 
ornamentalen "status quo" galt, sondern immer dem Prozess, so wie sie ihn im Untertitel 



der "Neuartigen Zeichnungsmethode" faszinierend präzise umschrieb: "Gestaltung und 
Form als Mass, Rhythmus, Symbol und Wandlung von Zahl und Prinzip".  
 
Dennoch war auch Emma Kunz (glücklicherweise) nicht perfekt; es gibt ein Bild, in dem 
man mit grosser Wahrscheinlichkeit einen Fehler, respektive eine Korrektur entdecken 
kann. In dem form-, aber nicht farbsymmetrischen Bild Nr. 160, das aus den Zahlen 3 und 
4 respektive 9, 32 und 36 aufgebaut ist, zeigen die aus 9 Rhomben und einem entgegen-
wirkenden Dreieck aufgebauten Kreuzstrahlen nach oben und nach unten symmetrische 
Farbgebung. In der Diagonalen nach rechts unten zeichnet Emma Kunz nach dem 
helleren, gelben Rhombus mit dem selben Farbstift weiter, statt - wie auf der anderen 
Seite - zum leicht kalten Grün zu wechseln, das auch die nach links und rechts 
ausstrahlenden Bündel kenntzeichnet. Sichtlich verärgert - der leicht aggressive Strich 
verrät es - nimmt sie den grünen Stift und übermalt das Gelb, was zu einem deutlich 
wärmeren Grünton führt. Oder war's nicht Unachtsamkeit respektive Aerger, sondern 
Irritation durch Störimpulse? Die Antwort bleibt offen. 
 
Es ist bekannt, dass Emma Kunz niemals l'art pour l'art betrieb, sondern mit jedem Bild 
ein Ziel verfolgte. Je nach Art der Forschung, ergaben sich dabei drei verschiedene Arten 
von Zeichnungen: figürliche, symbolische und energetisch Schwingende. Die drei Formen 
durchwirken sich, sind aber doch schwerpunktmässig fassbar. Zunächst fällt auf, dass 
überall dort, wo in den Pendelgeometrien Figuren enthalten sind - oft eingeschrieben in 
Rhombennetze (vgl. z.B. Werke Nr. 12, Nr. 139 und Nr. 552) - die Formen sehr viel klarer,  
man könnte auch sagen statischer, ausgearbeitet sind. Die für viele ungegenständliche 
Arbeiten typischen, vibrierenden Strahlenbündel fehlen. Dadurch wirken die Arbeiten 
schwerer, träger, näher an einem unmittelbar materiellen, den Menschen betreffenden 
Geschehnis. Das heisst,  figürliche Darstellung und Inhalt sind in direkten Kontext gestellt. 
Keine dieser Arbeiten ist symmetrisch (harmonisch) angelegt.  
 
Wundert das? Vielleicht ist die Grundform als solche ein regelmässiges Kreuz oder die 
Positionierung der Figuren - übrigens sehr oft vier oder paarweise acht - ist in ein Quadrat 
eingeschrieben, aber die Figuren selbst sind farblich und/oder formal unterschiedlich 
angelegt, obgleich die Gitterstrukturen, welche die Figuren in sich tragen meist - aber nicht 
immer - gleich sind. Im Werk Nr. 034 ist eine solche Gitterstruktur als Vergrösserung, auf 
eine einzelne Figur bezogen, quasi thematisiert. Die Strukturen enthalten in der 
Senkrechten und der Horizontalen oft vier Rhomben, die im Zentrum auf ein Quadrat, ein 
Johanniterkreuz oder einen Vierstern treffen.  
 
Doch nicht nur das Zentrum charakterisiert die einzelne Figur, sondern auch das Umfeld, 
das durch Akzentierung verschiedener in das Netz eingeschriebener Formen entsteht. Es 



können kreuz-, flügel- oder mantelartige, aber auch aus Einzelteilen zusammengesetzte 
Achteck-Kreisformen entstehen.  
 
Emma Kunz vermochte ihre Bilder gegenständlich zu interpretieren, sie in Erzählungen 
umzusetzen. Die Bilder waren für sie Sprache. Aber sie wollte nicht, dass diese 
Geschichten aufgeschrieben werden. Vermutlich wäre ihr eine solche Festlegung, der 
momentanen Freude an der zugefallenen Erkenntnis zum Trotz, schlicht und einfach zu 
banal gewesen. Denn es ging ihr, so ist anzunehmen, auf einer höheren Ebene nicht um 
die vereinzelte Darstellung eines einmaligen Geschehens, sondern um dessen 
Erscheinung, dessen Bild, dessen Energiefeld als Moment eines sich ständig wandelnden 
Prozesses. Somit wäre es falsch, die Rekonstruktion der "Sprache" als Ziel einer 
Interpretation zu verfolgen.  
 
Grundsätzlich kann man bezüglich der figürlichen Arbeiten jedoch beobachten, dass in 
(fast) allen Beispielen die schwarze Farbe eine Rolle spielt  - ganz im Gegensatz zu den 
ungegenständlichen Arbeiten, die auf einer abstrakteren Ebene angesiedelt sind. Die 
Farbe Schwarz kann das Zentrum des Bildes markieren (Nr.510), das Sonnengeflecht (Nr. 
139), das Umgebungsfeld, den "Mantel" usw. Sie steht zweifellos für negative Einflüsse, 
doch erscheint sie nie allein, sondern sehr oft in Kombination mit rot, sei es als Fläche 
oder als Linearstruktur. (z.B.in Nr. 505 respektive Nr. 552).  
 
Die rote Farbe steht im Werk von Emma Kunz, der Interpretation des Aion-A-Bildes (Nr. 
168) durch Blanche Merz folgend, für positive spirituelle Kräfte. Diese erscheinen in den 
genannten Bildern im Spannungsfeld mit ihrer eigenen Negation. Ziel der Bildarbeit ist 
dabei nicht nur eine Bestandesaufnahme, sondern zweifellos der Versuch diese zu 
bannen, respektive umzupolen. Es ist bekannt, dass Emma Kunz während des 2. 
Weltkrieges immer wieder die Konstellation der Kräfte bildnerisch erforschte. Es ist nicht 
gesichert, um welche Bilder es sich dabei handelt; spekulativ könnte man aber einige 
(sicher nicht alle) der hier als Beispiele genannten Werke in dieses Umfeld  
gehörend interpretieren. Wobei man sich davor hüten soll, den einzelnen Figuren Namen 
zu geben, auch wenn dies Emma Kunz im Moment vielleicht getan hat. Denn 
übergeordnet geht es in diesen Bildern, wie bereits erwähnt, um Wandlungsimpulse zu 
Kräftesituationen an sich.  
 
Es ist zu ergänzen, dass es mehrere Arten von figürlichen Bildern gibt, das heisst, 
verschiedene Pendelgeometerien erlaubten Emma Kunz, durch Formakzentierung 
Figuren zu bezeichnen. Das Werk Nr. 102 zum Beispiel gilt - auf einer mündlichen 
Ueberlieferung fussend und visuell leicht nachvollziehbar -  als "Der Chinese". Die 
ausgesprochen unterschiedlichen Formationen an der Bleistift-Basis lassen dieses Bild als 
"symbolisches" einstufen, dass heisst, ein Bild, in dem es Emma Kunz nicht um das 



abstrakte Fassen einer Konstellation  ging, sondern um die exakte Bezeichnung 
derselben.  
 
Bisher hat sich niemand an eine Benennung der Struktur gewagt, vielleicht aus Angst, es 
könnte dabei etwas so Banales wie "Die gelbe Gefahr" resultieren. Dass das Bild 
angesichts der weltpolitischen Lage, angesichts der Aengste im Zusammenhang mit der 
Tragweite der Globalisierung Brisanz in sich trägt, ist aber auch ohne nähere 
Interpretation spürbar. Symbolische Bilder sind ferner alle in diesem Buch näher 
erläuterten, insbesondere die evolutive Darstellung der Entwicklung des Foetus von der 
Zeugung bis zur Geburt. Unter formalen Kriterien ist es interessant, zu beobachten, dass 
in diesem Bild viele vom Gesamtbildwerk her bekannte Formvernetzungen erscheinen. 
Eine breit angelegte Untersuchung hiezu,könnte reiches Denk- und Deutungsmaterial 
zutage fördern. Häufiger als andernorts findet man in Werk Nr. 045 indes den Sechsstern, 
der das nach unten und nach oben weisende, das männliche und das weibliche Dreieck 
verbindet.  
 
Blanche Merz' Interpretation von Werk Nr. 172, das sie als "Leben nach dem Leben" 
bezeichnet, sei hier eine bestätigende Ergänzung angefügt. Wer die einzelnen Bilder mit 
einem Bovis-Meter6 auf ihre immanente Energie auspendelt und die Frequenz den 
Stadien zwischen materiell, mental und spirituell zuordnet, wird bald einmal feststellen, 
dass sich viele Bilder in der Astral- respektive der Mentalfrequenz bewegen, jenen 
Bereichen somit, wo sich - Rudolf Steiner folgend - Mensch und Kosmos durchwirken.  
 
Die Antroposophie, von der Emma Kunz wusste, dass sie in engem, geistigem Kontext mit 
ihrer Arbeit steht, spricht, analog Werk Nr. 168 ("Aion-A"), von vier dem Menschen 
zugehörigen Körpern, nennt aber darüberstehend drei weitere, rein spirituelle Ebenen. Die 
genannten Astral- respektive  Mentalebenen entsprechen dem dritten und dem vierten, 
dem auratischen und dem geistigen Körper. Dies betrifft die Mehrheit der Bilder von 
Emma Kunz, wobei eine exakte Feldforschung hiezu mehr Präzision bringen würde. Es 
gibt jedoch mindestens eine Ausnahme: Das "Leben nach dem Leben", das sich auf dem 
Bovis-Meter unverzüglich in die "rein spirituelle" Ebene hinaufpendelt. Blanche Merz geht 
in ihrer Interpretation von dieser Erkenntnis aus.  
 
Bisher nicht berücksichtigt wurde folgende Beobachtung: Nr. 172 ist das einzige, 
bekannte, grossformatige Bild, das nicht auf Milimeter-Papier gezeichnet ist. Bisher nutzte 
man diese Beobachtung dazu, um aufzuzeigen, dass Emma Kunz das in Quadrätchen 
aufgeteilte Papier wohl als Präzisionshilfe nutzte, aber nicht davon abhängig war. Das 
Fehlen der materiell-grünen Farbe ist ein erster Hinweis auf den Bereich des rein 
Immateriellen, in dem sich Emma Kunz in "Leben nach dem Leben" bewegt, wobei es 
viele andere Bilder gibt, die sich in differenzierenden Schattierungen ebenfalls auf die drei 



Grundfarben rot, blau und gelb konzentrieren (z.B. Werk Nr. 003 und Nr. 508), ohne 
deswegen dieselbe Energiekonzentration zu erreichen. Dass aber auch das Weglassen 
der im Milimeter-Papier enthaltenen, materiellen Masszahl "Vier" nicht einem zufälligen 
Aufgebrauchtsein ihres Papieres entspricht, sondern seinen Grund im Willen (und im 
Erreichen der Fähigkeit) hat, die Ebene des Materiellen zu verlassen, zeigt mit 
erschlagender Deutlichkeit, dass es den "Zufall" im Werk von Emma Kunz nicht gibt.  
 
Dass sich auch die eingelagerten Zahlen im bekannten Rhythmus bewegen, bestätigt die 
Bedeutung der Interferenzen von Vier und Drei. Denn ein Auszählen der roten Strahlen 
ergibt die Zahl 144, das heisst, 12 x 12 oder 4 x 4 x 3 x 3. Damit ist indes immer noch 
nichts "erklärt", auch dieses Bild bleibt in seiner gesamten formalen und farblichen 
Struktur ein präzises Rätsel. Dass es von besonderer Intensität ist, lässt sich im 
Museumsalltag - das Bild hängt in der ständigen Ausstellung an prominenter Stelle - daran 
ablesen, dass es sich bei einer Umfrage statistisch als "Lieblingsbild" erweisen würde. 
Wie weit das einer unbewussten Fähigkeit des Menschen, Energiedichte wahrzunehmen, 
entspricht, und wie weit auf einer ganz trivialen Ebene die Herzform wirkt, muss offen 
bleiben; vielleicht gilt beides.  
 
Dass Formen, bekannt vor allem im dreidimensionalen Raum, Energie zu bündeln  
vermögen, ist bekannt; man denke an die geheimen Kammern im Innern der Pyramiden, 
wo im alten Aegypten die angehenden Priester ihre Inititationsnächte zu verbringen 
hatten7, oder an die eigene Befindlichkeit im Brennpunkt der Kuppel eines Domes. 
Zweifellos ist die gelborange Form, die aus der Senkrechten in das Bild eindringt, ein 
Kraftbündel. Wie weit damit die spirituelle Intensität in Kombination mit den umfassenden 
Strahlen benannt ist, wie weit gleichzeitig die Energie, die Emma Kunz im Malprozess 
durch ihren Körper hindurch in das Bild einbrachte, zu berücksichtigen ist, kann hier nicht 
beantwortet werden.  
 
Man hüte sich in jedem Fall davor zu glauben, mit einem Nachzeichnen des Bildes in 
spirituelle Sphären vordringen zu können. Emma Kunz ist als Person in allen Bildwerken 
präsent. Sie ist der Kanal, durch welchen die feinstofflichen Energien fliessen und zu 
Konstellationen fügen. Das Pendel ist nur das Werkzeug. Mit künstlerischem Bewusstsein 
verbindet sie indes das eine mit dem andern.  
 
Das "Leben nach dem Leben" ist nicht im strengen Sinn ein symbolisches, da s von seiner 
Erscheinungsweise ebenso nahe bei den ungegenständlich vibrierenden Darstellungen 
ist. Ein Werk, das hier immer wieder die Aufmerksamkeit auf sich zieht, ist die 
"Lebensuhr" (Werk Nr.023), da es das strahlenmässig dichteste Werk ist, das schon auf 
der Primärebene des Handwerklichen ein Meisterstück ist. Es beginnt, bei einer 64er 
Einteilung, quasi um eins nach zwölf mit einem Strahlenbündel von 14  Linien, einer roten 



und 13 graphitenen. Bei jedem Aussenpunkt kommt eine Bleistiftlinie hinzu, sodass es um 
"zwölf Uhr" ingesamt 77 sind. Die roten Linien gehen alle durchs Zentrum, während die 
Bleistiftstrahlen in die im Uhrzeigersinn vorausgehenden Punkte  münden. Dass sich 
dabei ringförmige Muster ergeben, ist ein Produkt des energetischen Parameters.8 Für die 
Dynamik des Bildes entscheidend ist aber die Akzentuierung von zwei spiralförmig 
angelegten "Zeigern", die eine "Uhrzeit" von "zwölf vor zwölf" (immer bei einer 64er 
Einteilung) aufzeigen.  
 
Die zwölf Punkte sind ein Zwölftel der 144 Punkte im "Leben nach dem Leben". Ob das 
eine Bild damit etwas mit dem anderen zu tun hat, ist nicht gewiss - ist  - doch die 
umgebende Ringfarbe in Bild Nr. 023, die in hohem Masse der gebündelt eindringenden 
Kraftform in Nr. 172 entspricht, untermauert die Lust am Gedanken.  
 
Ebenfalls in diesen Kontext könnte das Werk Nr. 20 gehören, schon weil es formal 
gewisse Aehnlichkeiten aufweist. Sie bestätigen sich im Zählmaraton, der eine 
Aussenpunktanzahl von 256 ergibt, was 4 x 64 oder 44 ergibt. (Dasselbe gilt für Werk Nr. 
140.) Während die "Uhr" jedoch einer linearen Entwicklung entspricht, findet man hier (mit 
der Lupe) von jedem Punkt ausgehend 4 Strahlen, 3 graphitene + 1 schwarzer, die 
zusätzlich von einem roten Strahlenkranz überlagert sind. Die vier Strahlen bilden je einen 
Spitzwinkel, wobei der Abstand vom 1ten zum 2ten Strahl grösser ist, da die Strahlen eins 
und zwei die Kugel im Zentrum umfassen, das heisst links respektive rechts tangential 
berühren. Der dritte, graphitene und der vierte, schwarze Strahl berühren die das Zentrum 
umfassenden Streifen ebenfalls tangential. Die rote Akzentuierung, die scheinbar durch 
den Farbstift die Spitzwinkel leicht überzeichnet, berührt exakt den in etwas geringerem 
Abstand angelegten, vierten  und äussersten Zentrumskreis. Die Oeffnung nach links 
oben zeigt nur zwei Netze, die links und rechts das Zentrum berühren. Die Oeffnung 
spannt sich über 15 oder 5 x 3 Punkte und mündet in der vierteiligen Ausfächerung nach 
unten in eine Zone von 27 respektive 3 x 3 x 3 Punkte.  
 
Seine ungeheure Spannung erhält das Bild einerseits durch die genannte Oeffnung zu 
einem hellen Zentrum hin, das hier - im Gegensatz zum "Leben nach dem Leben" - aber 
noch von Rändern umschlossen ist. Es wird von einem durch die Doppellinien Bewegung 
signalisierenden "Koordinatenkreuz" getragen. Lässt man ab vom Zählen und beobachtet 
ganz einfach die Wirkung des Bildes auf die eigene Befindlichkeit, so wird der 
Oeffnungsdruck und die geladene Balance von rot und schwarz förmlich spürbar. Im 
Kontext des Werkes von Emma Kunz dürfen wir wohl von einem "Kampf" der spirituellen 
Kräfte sprechen. Es entzieht sich unserer Kenntnis, ob sich Emma Kunz in diesem Bild mit 
Facetten ihres Selbst auseinandersetzte und wir wissen auch nicht, ob es einen 
Zusammenhang mit der "Uhr",dem "Leben nach dem Leben" und eventuell auch Werk Nr. 
140 gibt, aber die drei respektive vier Bilder zeigen zumindest auf einer von mehreren 



Bedeutungsebenen die Intensität, mit welcher Emma Kunz ihre Forschungen auf dem 
Weg zum eigenen Ziel vorangetrieben hat. 
 
Die genannten Beobachtungen betrafen ausschliesslich als Kreise angelegte Bilder. Im 
Gesamtwerk überwiegen jedoch die Zeichnungen, die von einem zentralen, stehenden 
respektive übereck angelegten Quadrat oder dem Kreuz in horizontal/vertikaler oder 
diagonaler Anordnung ausgehen. Letztere sind oft zum Vierstern erweitert, der seitlich in 
Rhombenfrequenzen mündet. Der Grund für die Zentrumsbedeutung ist nicht einfach die 
Hand, die das Pendel hält, dafür sind die Zeichnungen viel zu komplex - Emma Kunz 
bewegte den Arm über dem Papier, um die Kraftpunkte auf der ganzen Bildfläche zu 
finden und zu bezeichnen. Die Ausrichtung auf die Mitte ist vielmehr ein Hinweis auf den 
Ort der Konzentration, durch welchen die Energien fliessen, das heisst konkret, auf Emma 
Kunz selbst. Auf ihre Person dann, wenn sich die Bildsuche auf sie selbst bezog. 
Mehrheitlich entspricht das Zentrum aber wohl der feinstofflich-energetischen Struktur des 
Ausgangsgedankens; vergleichbar in gewissem Sinn mit den einzelnen Teilen von Werk 
Nr. 045.  
 
Die folgende Werkentwicklung hat verschiedenste Facetten, wobei man zwischen 
ruhenden und vibrierenden Werken unterscheiden kann. Gemeint ist dabei etwa die 
Spannweite zwischen Werk Nr. 021 und Nr. 015, wobei es hier im einen Fall wohl um das 
Ausloten von Gewichten, im anderen Fall, um Impulsfrequenzen geht. Ob wir uns, 
unabhängig von Interpretationen, mehr vom einen oder vom andern angezogen fühlen, 
hängt zweifellos mit der eigenen Aura im Moment des Verweilens zusammen.  
 
Es bleibt die schwierige Frage der Wechselwirkung zwischen der Bildentwicklung und 
dem von Emma Kunz anvisierten Forschungsthema, respektive der formal sichtbaren 
Ebene und den reichen Deutungen, die Emma Kunz jeweils nach Beendigung eines 
Bildes und nach einigen Stunden Erholung aus dem geschaffenen Bild herauslas. Unter 
den Künstlern der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts gibt es eine zentrale 
Persönlichkeit, die da Hilfe bereit stellt: Joseph Beuys, 1921 - 1986  (vgl. Text Harald 
Szeemann).9 Im Gegensatz zu Emma Kunz war er viel mehr ein Rhetoriker als ein 
formaler Bildner.  
 
Es ist nicht zuletzt seiner enormen Wirkung auf die Kunst des späteren 20. Jahrhunderts 
zu verdanken, dass Emma Kunz' Schaffen heute von jenen, die das Werk kennen, in 
seiner Bedeutung erkannt wird. Beuys sagte 1981 unter anderem den schönen Satz: "Die 
Zeichnung ist der verlängerte Arm des Gedankens". Und ein ander Mal: "Der Gedanke ist 
Skulptur". Seine eigenen Zeichnungen sind dabei oft angedeutete Symbole 
gegenständlicher oder ungegenständlicher Art, die durch ihre inneren Bedeutungen zu 
uns sprechen. Die beiden Zitate lassen sich aber mühelos auf die Zeichnungen von 



Emma Kunz übertragen, ja sogar viel direkter erfassen als bei Joseph Beuys selbst. Es 
gilt noch ein anderes Moment aus Beuys unendlichem Zitateschatz herbeizuholen, um 
den Stein ins Rollen zu bringen. Beuys forderte immer wieder "die Rückkehr zu den 
Wärmekräften der Intuition". Wärme ist nichts anderes als Energie und Energie ist 
Schwingung im Rhythmus. Und Intuition ist nichts anderes als ein "Wissen", das sich ohne 
merkurische Logik, aber feinstofflichen, energetischen Strömen folgend, als "Gegebenes" 
einstellt. Man stelle sich, als Denkhilfe, das Gehirn vor und verfolge die Linien, die 
entstehen, wenn sich ein Gedanke unter Berücksichtigung des in beiden Hirnhälften in 
verschiedenen Zonen eingelagerten Wissens formt.  
 
Es ist, nach dem bereits Gesagten, kaum mehr zu betonen, dass Emma Kunz und Joseph 
Beuys in Relation zu Rudolf Steiner (1861 - 1925) ein Dreieck bilden, wobei die explizite 
Nähe von Beuys zu Steiner auf intensiver Auseinandersetzung beruht, während bei Emma 
Kunz von analogen und sich darum durchwirkenden Erkenntnissen gesprochen werden 
muss. Die Gedanken zusammenfassend kann man Emma Kunz' Zeichnungen als 
energetische Felder bezeichnen, die der Schwingungsstruktur ihrer intuitiven Inhalte 
entsprechen. Wenn Beuys Gedanke und Skulptur gleichsetzt, überlagert er Inhalt und 
Form. Wenn er gleichzeitig von "Wärmeplastik" spricht, setzt er Gedanken und 
energetische Form gleich.  
 
Und genau das exemplifizieren die Zeichnungen von Emma Kunz, von denen sich 
übrigens viele räumlich erweitern, wenn man sie entweder mit einer Hologramm-Brille 
betrachtet, oder sich aufs Schauen konzentrierend, in sie hineinbegibt. Es wird uns 
nichtsdestotrotz nicht gelingen, die oben als "ungegenständlich vibrierend" bezeichneten 
Zeichnungen in Worte zu übersetzen. Wir können, wie oben aufgezeigt, Strukturen und 
Gesetzmässigkeiten erkennen, aber im Einzelfall nicht rekonstruieren, welche 
Wortentsprechnungen Emma Kunz aus dem Schaffensprozess zog. Dass sie 
verhinderte,dass ihr eigenes Sprechen aufgeschrieben oder auf Tonband gespeichert 
wird, zeigt uns mit Deutlichkeit, dass ihr das nicht wichtig war, dass dort nicht das Zentrum 
ihres Schaffens zu suchen ist.  
 
Als Forscherin interessierte sie die Wechselwirkung zwischen "Gedanken und Skulptur", 
die Existenz einer umfassenden, energetischen Struktur, die nicht messbar, aber dennoch 
weltbestimmend ist. Vermutlich wären wir auch enttäuscht über die einzelnen 
Aeusserungen, den überlieferten (und fragend interpretierten!) Prophezeihungen 
bezüglich der Gefährdung der Erde zum Trotz. Denn die Zeichnungen sind mehr als 
Einzelstatements. Dennoch könnte man sich spekulativ fragen, ob Emma Kunz mit dem 
berühmten Satz, "Mein Bildwerk ist für das 21. Jahrhundert bestimmt", voraussah, dass 
irgendwann der Moment kommt, da, der oben genannten "Denkhilfe" folgend, die 



Hirnströme einzelner Gedanken linear (oder codiert) fassbar und mit einer die verschie-
denen Hirnzentren integrierenden Software "lesbar" werden.  
 
Auch wenn die Fähigkeit der Internet - "Search-Engines", innerhalb Sekunden die giganti-
sche, digitale Informationsmenge auf ein Fragewort hin zu durchforsten, ein Schritt in 
diese Richtung ist, so sei der Gedanke doch eher als satirische Spekulation, denn als 
Prophezeihung verstanden. Viel eher meint der berühmte Satz Emma Kunz', dass die 
Technik im 21. Jahrhundert fähig sein wird, die feinstofflichen Energien in 
naturwissenschaftlichem Sinn zu messen. Damit würden - so sei hier in Worten geträumt -  
endlich die Tore zu Erkenntnissen geöffnet, die für Emma Kunz, Rudolf Steiner, Joseph 
Beuys und viele andere, ernsthaft arbeitende Menschen mit medialen Kräften 
selbtverständlich waren und sind.  
 
Die faszinierenden Wissensinhalte alter Kulturen von den Kelten, den Griechen, den 
Aegyptern, den Babyloniern, dem alten China, bis hin zu den Inkas, den Mayas usw. 
würden damit in neuem, wissenschaftlichem Kontext zu "altem" Leben erwachen und die 
"Rückkehr zur Wärmeplastik der Intuition" würde - wer weiss -  zum Schulfach. Und zwar 
auch für die Mediziner, womit zum Schluss auch die Heilpraktikerin Emma Kunz in die 
Gesamtgedanken dieses Textes eingebunden sein soll.  
 
Dass dieser Aspekt hier wenig zum Tragen kam, heisst nicht, dass medizinische Themen 
im zeichnerischen Werk keine Bedeutung hätten. Aber die Wechselwirkung zwischen 
zeichnen und heilen war vielleicht weniger eng als manche glauben. Thomas Ring zeigt in 
seiner astrologischen Deutung von Emma Kunz' Persönlichkeit eine starke Polarisierung 
zwischen dem "Ich-" und dem "Du-Punkt", was als ebensolche Trennung zwischen der 
heilenden, dem Du gewidmeten Arbeit, und der vom Ich betriebenen Forschung im 
Bildwerk gelesen werden kann. Nichtsdestotrotz ist das eine im andern und als solches 
das Ganze im Wandel. 
 
Dank: 
Für Anregungen, Gedanken und Einsichten danke ich Anton Meier, Leiter des Emma 
Kunz Zentrums in Würenlos, den Aargauer Kunstschaffenden Max Matter und Mireille 
Gros sowie dem Elsässer Radiästheisten Oscar Ueberschlag. 
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Anmerkungen:   
1 Marta Clalüna-Gugelmann (geb. 1909 in Brittnau) im Gespräch mit Anton Meier 
anlässlich ihres Besuches im Emma Kunz Museum, 26. Juli 1995. Rosa Kunz, eine der 
älteren Schwestern von Emma Kunz hatte im Hause ihrer Eltern eine Wohnung gemietet, 
wo sie oft von Emma Kunz aufgesucht wurde. 
2 Katalog "Okkultismus und Avantgarde", Schirn Kunsthalle Frankfurt,1995. 
3 vgl. Essay Stefan Heinlein in "Die Magie der Zahl", Staatsgalerie Stuttgart, 1997. 
4 vgl. "Kunstforum", Band Nr. 124, Nov./Dez. 1993 "Das Neue Bild der Welt/Wissenschaft 
und Aesthetik". 
5 Die Nummern sind reine Ordnungszahlen, sie stehen in keinem Zusammenhang mit der 
Werkentstehung. 
6 Das Bovis-Meter ist eine Einheiten-Skala, mit welcher Radiästhesisten Energie-
Einheiten auspendeln (vgl. Blanche Merz' Text zur Energiestruktur der Emma Kunz Grotte 
in diesem Buch). 
7 vgl. Paul Brunton, "Das Geheimnis Aegypten", Hermann Bauer Verlag, Freiburg i. Br. 
1951. 
8 vgl.hiezu den Katalog zum  künstlerischen Werk des Aargauer Künstlers Max Matter, 
Aargauer Kunsthaus, 1995. 
9 Emma Kunz und Joseph Beuys haben sich mit Sicherheit nicht gekannt, da die 
Rezeption von Beuys Schaffen in breiterem Rahmen erst 1963/64 einsetzt.                              
 
 
 
   
     
 


