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Von der Fuge in Rot bis zur Zwitschermaschine

«Wer die imaginierten Kldnge in die Realitét iibersetzen wollte,

totet sie unweigerlich.»!

Kunst und Musik: Kreative Doppelbegabungen sind hdufig, man denke
in der Schweiz etwa an den urspriinglichen Geiger Louis Soutter, an
Dieter Roth oder Michael Jarrell. Auch Paul Klee hat einen breiten mu-
sikalischen Hintergrund: Die Mutter war Sdngerin und Pianistin, der
Vater studierte Gesang, Klavier, Orgel und Violine und wirkte am Ber-
ner Lehrerseminar von Hofwil als Musiklehrer. Selber erhielt Klee ab
sieben Jahren bei einem Schiiler von Joseph Joachim Geigenunterricht
und durfte bereits mit elf im Orchester der Bernischen Musikgesell-
schaft mitspielen. Nach seiner Matura entschied er sich aber fiir die
kiinstlerische Emanzipation vom Elternhaus und fiir die Malerei, unter
anderem auch, weil er den Hohepunkt des musikalischen Schaffens als
bereits iiberschritten ansah und die zeitgendssischen Kompositionen
nicht sonderlich schitzte.? Als Quartettgeiger widmete sich der mit
der Pianistin Lily Stumpf verheiratete Klee vor allem den Wiener Klas-
sikern Haydn, Mozart, Beethoven. In der Bibliothek der Hochschule
der Kiinste Bern fanden sich unldngst Quartettstimmen, die von ihm
eigenhandig mit einem Rotel bezeichnet worden sind, wobei sich aber
kaum Abweichungen vom damals gepflegten Auffithrungsstil erken-
nen lassen.® Zu verschiedenen Komponisten und Interpreten pflegte
Klee personlichen Kontakt. Mit Albert Moeschinger tauschte er Werk-
widmungen aus, Stefan Wolpe und Béla Bartdk finden sich im Géste-
buch der Familie.* Er begegnete Stravinskij, Vogel, Busoni, Hindemith,
schitzte Debussy, Schonberg und Weill. Noch lingere Zeit bedeutete
sein Lohn als Orchestergeiger seine Haupteinnahmenquelle. Aufer-
dem arbeitete er lange Zeit als Musikkritiker, vor allem fiir den Berner
Bund, rezensierte mit scharfem, manchmal auch boshaftem Blick und
feuilletonistischer Feder Auffithrungen des stidtischen Theaters und
des Orchesters, dazu berichtete er spiter als Musikkorrespondent aus
Miinchen, unter anderem auch fiir das Schweizer Alpenmagazin Alpine.
Die geistreichen Beobachtungen und Formulierungen bedeuteten ihm

dabei mehr als nur ein weiterer Broterwerb. Sie boten oft auch Anlass zu
satirischen Skizzen, die er bis in sein Spatwerk auch in sein zeichneri-
sches Werk tibertrug, und als Grundlage fiir grundsatzliche dsthetische
Erwégungen.

Auch als Kunsttheoretiker und Padagoge am Weimarer Bauhaus lief§
sich Klee von Musik inspirieren, insbesondere von Johann Sebastian
Bach und dessen Sonaten fiir Violine und Cembalo. Schon 1899 hatte
er seinen Eltern vorgeschwarmt: «Fraulein Stumpf ist eine prachtvolle
Partnerin, wir spielen Bach, dafl es nur so kracht.»% 1918 hérte und
spielte er die Sonaten wieder.® Und hier wird sofort klar, welche Para-
meter ihn interessierten: Form und Proportionen, genauer Zahlenver-
hiltnisse, also Abstrakta. In seiner abstrakten Farbfeldmalerei und in
seinem theoretischen Formunterricht finden sich zahlreiche Konkor-
danzen zu den musiktheoretischen Aphorismen « Wer ist musikalisch?»
des Schweizer Chirurgen und Brahms-Freundes Theodor Billroth,” wie
Wolfgang Kersten und Osamu Okuda aufzeigen konnten.® Dabei geht es
vorab um Rhythmus und Faktur. Einige von Klees Bildern tragen denn
auch entsprechende Bezeichnungen wie Blanc polyphonique (1930, 140)
oder kleine rhythmische Landschaft (1920, 216).

Klee selbst wiederum diente als Inspirationsquelle und explizit als
indirekter Lehrer fiir eine ganze Generation von Komponisten, die sich
nach der auf den Zweiten Weltkrieg folgenden Stunde Null der abstrak-
ten Kunst und der seriellen Musik verschrieben, genauer: formalen As-
pekten, also wiederum Proportionen und Zahlen. Stockhausen wirkte
dabei als Vermittler von Klees Denken zu Pierre Boulez. Fiir diesen
wurde Klee dann quasi zum <Hausgott>, der ihn sein Leben lang be-
gleitete und ihm mit ein Anlass war, die deutsche Sprache zu lernen.
Mit seiner musikésthetischen Schrift Le pays fertile (Fruchtland), deren
Titel sich auf ein zentrales Werk Klees bezog, wurde Boulez spater zum
Multiplikator fiir zahlreiche Komponisten, die sich ebenfalls auf einer
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abstrakten Ebene oder aber assoziativ von bestimmten Titeln, Zeich-
nungen oder auffalligen Wendungen anregen lieflen. Von Giselher Kle-
bes Die Zwitschermaschine (1948/49) und Sandor Veress’ Hommage a
Paul Klee (1951) fiir zwei Klaviere und Orchester bis heute verzeichnet
das Zentrum Paul Klee iiber 600 Werke.

Solchen oft nur hintergriindig feststellbaren Beziehungen nachzu-
spiren unternahm die vom Philosophischen Institut der Universitit
Bern und der Hochschule der Kiinste Bern im Mai 2016 organisierte
interdisziplindre Konferenz Musik, Kunst und Philosophie im Dialog
unter der Leitung des wenige Monate spéter verstorbenen Prof. Dale
Jacquet, dessen Andenken dieser Band gewidmet ist. Weil diese Tagung
im Rahmen des an beiden Schulen angesiedelten Nationalfondspro-
jektes Ontology of Musical Works and Analysis of Musical Practices
gemeinsam mit dem Zentrum Paul Klee und in dessen Ortlichkeiten
abgehalten wurde, lag es nahe, den Fokus auf den Namenspatron zu
legen und ihm zwei Panels zu widmen: einerseits der Rolle von Musik
in Paul Klees Werk und Denken, andererseits seiner Bedeutung fiir die
zeitgendssische Musik.

Aufgrund eines Calls wurden hierfiir teils musikwissenschaftliche,
teils kunsthistorische Beitrdge prasentiert, interessanterweise aber
keine philosophischen. Vier davon bilden, ausgebaut zu grofieren Auf-
satzen, den Kern dieses Bandes. Ergdnzt wurde er mit drei ebenfalls
stark iiberarbeiteten Texten aus weiteren Veranstaltungskontexten.

Klee und die Musik war schon das Thema vieler Ausstellungen; er-
innert sei an Klee et la musique im Pariser Centre Pompidou 1985, an
Paul Klee und die Musik in der Kunsthalle Schirn in Frankfurt am
Main 1986, an Melodie und Rhythmus im Berner Zentrum Paul Klee
2006 oder an Paul Klee Polyphonies in der Pariser Cité de la musique
2011. Die Literatur erstreckt sich dabei von Willi Reichs Aufsatz «Paul
Klee und die Musik»? von 1955 tiber die Monografien von Hajo Diich-
ting (1997)'° und Andrew Kagan (1983)"" bis zum Sammelband Paul Klee.
Melodie und Rhythmus.? Waren die bisherigen Zuginge vor allem von
der kunsthistorischen Perspektive geprigt, versucht dieser Band nun
eine Anndherung von beiden Seiten.

Das vieldiskutierte Bild Fuge in Rot, das den Bezug zur Musik bereits
im Titel tragt, wurde von Paul Klee zu Recht als ein Werk der «Sonder-
Klasse» deklariert. Wolfgang Kersten beleuchtet hier die Rezeption des
Bildes in Kunst- wie Musikwissenschaft, kontextualisiert Klees Ver-
hiltnis von Musik und Malerei, zeigt Referenzen zu Bach, zur eigenen

Formenlehre wie auch zu Farbtheorien des 19. Jahrhunderts. Eingehend
untersucht er dabei die lasierende Aquarelltechnik als Geheimnis durch-
sichtiger Farben. SchliefSlich widmet er sich auch bildtechnischen und
formalistischen Fragen sowie solchen der Rahmung und Titelgebung.
Fuge in Rot wurde auch von Pierre Boulez als Schliisselbild erachtet. Die
beiden Komponisten Bach und Boulez bilden so denn auch die musika-
lische Klammer dieses Bandes.

Verbindungen von Kunst und Musik werden fiir die erste Hélfte des
20. Jahrhunderts zumeist anhand von Kategorien wie Zeitlichkeit, Im-
materialitdt, Polyphonie und Rhythmik beschrieben. Linn Burchert ge-
lingt es, auch auf tieferen Ebenen Gemeinsamkeiten der beiden Kiinste
festzustellen. Diese zeigen sich insbesondere bei der Theoretisierung
von Gestaltungsgesetzen und Wirkungsméchten beider Medien. Stu-
diert man parallel die Schriften von Paul Klee und dem Berner Musik-
psychologen und -theoretiker Ernst Kurth (1886-1946), fallen die ge-
meinsamen Metaphern des Atmens, der Luft und der Lebensenergie
auf, die sowohl auf die Werke der bildenden Kunst wie der Musik iiber-
tragbar sind.

Das Bild Glas-Fassade aus Klees Sterbejahr steht im Zentrum von
Osamu Okudas Beitrag. Mit kreationstechnischen, kompositorischen,
semantischen und materialtechnischen Untersuchungen schildert er
das Werk als Erinnerungs- und Projektionsraum, wobei er auch die ja-
panische Rezeption einbindet. Enge Beziehungen finden sich zu Alban
Bergs Violinkonzert. Diese konstituieren sich namlich auf der Riickseite
der Glas-Fassade: die Recto-Komposition Mddchen stirbt und wird
verweist auf den frithen Tod von Alma Mahlers und Walter Gropius’
Tochter Manon, der wiederum in Alban Bergs Werk thematisiert ist,
das seinerseits am Schluss auf Bachs Choral «Es ist genug» rekurriert.

Christian Berger spiirt sodann Klees Lust an der Form und zugleich
auch Bachs eigener Freude an derselben und insbesondere an bestimm-
ten Zahlenverhdltnissen nach. Aus der Gegeniiberstellung einer Analyse
von Bachs Adagio in h-Moll aus der Sonate fiir Violine und Cembalo
BWYV 1019 und Paul Klees Skizze zu diesem Satz in seinen Vorlesungen
Beitrige zur bildnerischen Formlehre von 1921/22 ergeben sich weitrei-
chende Konsequenzen zur Einbindung der von Kant postulierten <as-
thetischen Idee> in die musikalische wie bildnerische Werkbetrachtung.
Es geht dabei nicht um die Nachahmung musikalischer Formprozesse
in einem anderen Medium. Vielmehr faszinierte Paul Klee an der Musik
das hohe Maf$ an Unabhangigkeit von allen dufSerlichen Gegebenheiten,



was sie zu einer intensiven Auseinandersetzung mit allen Moglichkeiten
kiinstlerischen Gestaltens befihigt; diese wiederum suchte er dann in
seinem Werk bildnerisch umzusetzen. Die Analyse des Sonatensatzes
fithrt zur Erérterung der Rolle des dsthetischen Urteils, wie es von Kant
in seiner Kritik der Urteilskraft dargestellt wurde. Dementsprechend
setzt bei Klee die «bildnerische Polyphonie» des Kunstwerks im Be-
trachter ein freies Spiel der Wahrnehmungskrifte in Gang, als dessen
Zinder gleichsam die poetische Vieldeutigkeit seiner Bildtitel funk-
tioniert, von denen sich nicht nur der spéte Heidegger faszinieren lief3.
Und wie bei Kant tibersteigt die Kunst fiir Klee die blof3e Begrifflichkeit
der Vernunft, geht das Kunstwerk fiir ihn am Ende doch keineswegs
in der Rationalitat der lehrbaren «formale[n] Weisheit» seiner Faktur
auf, sondern sie bewahrt «im obersten Kreis [...] ein letztes Geheimnis»,
angesichts dessen das «Licht des Intellekts» kldglich erlischt.’®

Roland Moser macht Klees Bauhaus-Vortrige der Bildnerischen
Formlehre fiir die musikalische Komposition fruchtbar, indem er Klees
eigene Analyse des genannten Sonatensatzes von Bach in einem Close
Reading von dessen eigenen Begriften herleitet: Punkt und dessen Dyna-
misierung zur Linie, Konvergenz und Divergenz, Gewicht, Raum-Per-
spektive und strukturale Rhythmen. Gleichzeitig bezieht Moser diese
aber auch frei weiter assoziierend auf das musikalische Schaffen und
die Bedeutung dieser Parameter fiir die zeitgendssische Musik von Igor
Stravinskij bis Karlheinz Stockhausen. Letzterer bezeichnete Klee als
seinen wichtigsten Kompositionslehrer, als er dessen Bauhaus-Notiz-
biicher Das Bildnerische Denken' seinem Komponistenkollegen Pierre
Boulez schenkte. Einer der grundlegenden Aspekte, die Komponisten
Klees Beitrag zur musikalischen Kreativitit verdanken, besteht im neu-
artigen Umgang mit Raum-Zeit-Beziehungen.

Pierre Boulez entdeckte Paul Klee, den er damals noch nicht einmal
dem Namen nach kannte, rein zufillig beim Besuch einer von Yvonne
Zervos organisierten Ausstellung im Umkreis des ersten Festival d’Avig-
non 194;y. Seit dieser unverhoftten ersten Begegnung sollten die Malerei
Klees und spéter auch sein Denken ein wesentlicher Bezugspunkt fiir
Boulez’ eigene Poetik und fiir sein Komponieren bleiben. Zeitlebens
kam er immer wieder in unterschiedlichen Kontexten auf den Maler
zuriick, zuletzt 2008 im Zusammenhang mit einer Ausstellung in Briis-
sel und Salzburg. Bedeutendstes Zeugnis dieser fortgesetzten Auseinan-

dersetzung ist das 1989 publizierte Buch Le pays fertile. Ulrich Mosch
rekonstruiert die zentralen Motive von Boulez” Klee-Bild und liest die
AuBlerungen des Komponisten zu Klees Malerei und Denken als Quel-
len einer impliziten kompositorischen Poetik. Boulez’ Initialziindung
durch die genannte Ausstellung kann hier dank ihrer Reproduktion
erstmals nachvollzogen werden.

In Bezug auf Klees Zwitschermaschine (1922, 151) duflerte Boulez
trotz aller eigenen kompositorischen Versuche zu Klees Werken seine
Skepsis gegeniiber einer klanglichen Realisierung dieses Bilds: «Meiner
Meinung nach funktioniert diese Maschine besser im Stillen, weil wir
so eine Anzahl von Klangen und aussergewohnlichen Kombinationen
empfangen konnen, deren Ubersetzung in die Wirklichkeit sie gnaden-
los toten wiirde.»™ Die Verlockung, sich kompositorisch mit Klees Werk
auseinanderzusetzen, bleibt aber ungebrochen inspirierend - ebenso
die Auseinandersetzung mit diesen Kompositionen. So vergleicht Jim
Dickinson abschliefSend Klees Zwitschermaschine und damit zusam-
menhingende Vorlesungsnotizen mit Harrison Birtwistles Carmen
Arcadiae Mechanicae Perpetuum (1977) unter Einbezug von Birtwist-
les Kompositionsskizzen — und zeigt dabei, wie Klees Konzept von ver-
zerrten Raum-Zeit-Wahrnehmungen zu quasi polytemporalen musika-
lischen Strukturen gefiihrt hatte.

*

Dank gebiihrt Marcello Ruta und Annabel Colas fiir die organisatori-
sche Betreuung des Symposiums, dem fritheren ZPK-Direktor Michael
Baumgartner, der bereits das Symposium und dann den Entstehungs-
prozess dieses Bandes mit Rat und Tat begleitet und mir wichtige Tiiren
geoffnet hat, Osamu Okuda und Daniel Allenbach fiir die einfithlsame
Redaktion der Beitrage, dem Zentrum Paul Klee fiir die Bereitstellung
von Illustrationen, Christine Bolzli fiir die erfolgreiche Suche nach den
Bildrechten, dem Schweizerischen Nationalfonds, der Hochschule der
Kiinste Bern, dem Kanton Graubiinden, der Ernst Gohner Stiftung und
der Ursula Wirz-Stiftung fiir die groflziigige finanzielle Unterstiitzung
und dem Verlag, insbesondere Ruedi Bienz sowie Sebastian Schmitt,
Arlette Neumann und Jelena Petrovic fiir die gute Zusammenarbeit.

Bern, im Mai 2020 Thomas Gartmann
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Anmerkungen

1 Etwas tberspitzt konnte man die von Boulez geduflerte Skepsis, Klees imagi-
nierte Zwitschermaschine kompositorisch umzusetzen, so verkiirzen. Im Original lau-
ten dabei seine Bermerkungen: «Cette machine a du reste conduit quelques musiciens
a imaginer ce que pourrait étre la musique écrite pour elle et comment elle sonnerait!
A mon avis, cette machine fonctionne mieux dans le silence parce que nous pouvons y
concevoir nombre de sons et de combinaisons extraordinaires que leur transposition
dans la réalité tuerait sans pitié.» Pierre Boulez: Le pays fertile. Paul Klee, hg. von Paule
Thévenin, Paris 1989, S. 44-50 [sic].

2 Vgl. Susanna Partsch: Klee 1879-1940 [Neuausgabe], K6ln 2007, S. 8f.

3 Besten Dank an Kai Képp (Bern) fiir diesen Hinweis.

4 Vgl. Thomas Gartmann: Stefan Wolpe und das Weimarer Bauhaus. Ein Giste-
bucheintrag als Dokument der Wendezeit, in: Zwitscher-Maschine 8 (2020), S. 70-77.

5 Brief von Paul an Ida Klee vom 3. Januar 1900, in: Paul Klee: Briefe an die Familie,
1893-1940, hg. von Felix Klee, Koln 1979, Bd. 1, S. 691, hier S. 69.

6 Vgl. Tagebucheintrag vom 28. Juni 1918, in: Paul Klee. Tagebiicher 1898-1918.
Textkritische Neuedition, hg. von der Paul-Klee-Stiftung Kunstmuseum Bern, bearb.
von Wolfgang Kersten, Stuttgart/ Teufen 1988, S. 461.

7 Theodor Billroth: Wer ist musikalisch?, hg. von Eduard Hanslick, Berlin 1895.

10

8 Vgl. Wolfgang Kersten/Osamu Okuda: Klees Wahlverwandtschaft mit Theodor
Billroth. Farbfeldmalerei im Spiegel der Frage «Wer ist musikalisch», in: Neue Ziircher
Zeitung, 21.1.1995, S. 65.

9 Willi Reich: Paul Klee und die Musik, in: Schweizerische Musikzeitung 95/9
(1955), S. 347 1.

10 Hajo Diichting: Paul Klee - Malerei und Musik, Miinchen 1997.

1 Andrew Kagan: Paul Klee. Art and Music, Ithaca/London 1983.

12 Paul Klee. Melodie und Rhythmus [Ausstellungskatalog Zentrum Paul Klee],
Ostfildern 2006.

13 Paul Klee: [Schopferische Konfession], in: Schipferische Konfession, hg. von Ka-
simir Edschmid, Berlin 1920 (Tribiine der Kunst und der Zeit, Bd. 13), S. 28-40, hier
S.38f.

14 Paul Klee. Das bildnerische Denken. Schriften zur Form und Gestaltungslehre,
hg. von Jiirg Spiller, Basel/Stuttgart 1956.

15 «A mon avis, cette machine fonctionne mieux dans le silence parce que nous
pouvons y concevoir nombre de sons et de combinaisons extraordinaires que leur trans-
position dans la réalité tuerait sans pitié.» Boulez: Le pays fertile, S. 44-50 [sic]. Dt. nach
Simon Crameri: Von Horbildern und Tongemailden. Das Musikarchiv des Zentrum Paul
Klee, in: Paul Klee. Melodie und Rhythmus, S.199-222, hier S. 199.
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Bildgeschichte der Humboldt-Universitét zu Berlin. Forschungsschwer-
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Thomas Gartmann studierte an der Universitat Ziirich Musikwissen-
schaft, Germanistik und Geschichte und promovierte zum Instrumen-
talwerk Luciano Berios. Er wirkte als Leiter Musik bei Pro Helvetia,
NZZ-Rezensent, Lehrbeauftragter an verschiedenen Kunsthochschulen
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und das Forschungsmanagement an der Hochschule fiir Musik Basel.
Heute ist er (Co-)Leiter des Berner Doktoratsprogramms «Studies in the
Arts», der HKB-Forschung und von SNF-Projekten zur NS-Librettistik,
zum Schweizer Jazz, zu Beethoven-Interpretationen («Vom Vortrag zur
Interpretation»), zur Ontologie des musikalischen Werks sowie zum
mittelalterlichen Rebec.

Wolfgang F. Kersten promovierte 1985 mit einer Arbeit iber Paul Klee,
Habilitation 2002 mit Studien zu modernistischer Malerei, 1985 Bau-
haus-Archiv, Berlin, 1986-1991 Kunstmuseum Bern, 1991-2019 Kunst-
historisches Institut der Universitat Ziirich; parallel Ausstellungstatig-
keit u.a. in Bern, Diisseldorf, Kyoto, Leipzig, Schopftheim, Stuttgart,
Tokio, Wien und Ziirich; seit September 2019 Verlagsinhaber, CEO und
Forschungsdirektor. — Forschungsschwerpunkte auf dem Gebiet der
modernen Tradition; Spezialisierungen fiir die historischen Phasen in
Deutschland von 1871 bis in die Gegenwart, fiir Paul und Lily Klee, fiir
«Neue Deutsche Malerei», fiir Schweizer Kunst nach 1945 und fiir Paul
Strand. Publikationen siehe www.khist.uzh.ch/de/kol/emeriti/Kersten/

forschung.html.
Roland Moser stammt aus Bern und studierte am Konservatorium

seiner Heimatstadt u.a. Komposition bei Sandor Veress. Seine weitere
Ausbildung fithrte ihn nach Freiburg/Br. und Kéln. 1969-1984 unter-
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richtete er am Winterthurer Konservatorium Theorie und Neue Musik,
danach war er bis zu seiner Emeritierung 2008 Professor an der Basler
Hochschule fiir Musik mit Klassen fiir Komposition, Instrumentation
und Musiktheorie. Neben seiner institutionellen Tatigkeit wirkte er als
Mitglied des Ensemble Neue Horizonte Bern und schuf ein umfangrei-
ches kompositorisches (Euvre, das u.a. zwei abendfiillende musikdra-
matische Werke sowie Chor-, Orchester- und Kammermusik umfasst.
Ein besonderes Interesse gilt — auch in zahlreichen Texten — besonde-
ren Phinomenen von Harmonik, musikalischer Zeit und der Beziehung
von Musik und Sprache.

Ulrich Mosch studierte an der Staatlichen Hochschule fiir Musik und
Theater Hannover sowie an der TU Berlin, wo er iiber das Thema «Mu-
sikalisches Horen serieller Musik» promovierte. 2004 folgte seine Ha-
bilitation an der Universitit Salzburg, dort war er anschliefSend Privat-
dozent. Daneben lehrt er unter anderem am IRCAM in Paris und am
Centre Acanthes in Metz. Seit 2013 ist er Ordinarius fiir Musikwissen-
schaft an der Universitdt Genf. Er ist unter anderem Herausgeber der
Schriften Wolfgang Rihms und schreibt tiber die Musikgeschichte und
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Musikisthetik vor allem des 20. und 21. Jahrhunderts. AufSerdem be-
schaftigt er sich mit der Verbindung von Musik zu den anderen Kiins-
ten — insbesondere Tanz, Film und Bildende Kunst -, mit der musika-
lischen Wahrnehmung, der Geschichte des Horens, der musikalischen
Interpretation und Reproduktion sowie der Musik in den Medien.

Osamu Okuda studierte Kunstgeschichte an der Universitit Kobe
und am Kunsthistorischen Seminar der Universitat Bern. 1996-2004
war er wissenschaftlicher Assistent der Paul-Klee-Stiftung im Kunst-
museum Bern, 2005-2016 wissenschaftlicher Mitarbeiter im Zentrum
Paul Klee, Bern. Er veroffentlichte zahlreiche Publikationen zu Paul
Klee und Kiinstlern seines Umbkreises, darunter: Paul Klee. Im Zeichen
der Teilung. Die Geschichte zerschnittener Kunst Paul Klees 1883-1940
(Stuttgart 1995; gemeinsam mit Wolfgang Kersten); Paul Klee und der
Ferne Osten. Vom Japonismus zu Zen (Zirich 2013; mit Marie Ka-
kinuma); Hans Bloesch - Paul Klee. «Das Buch» (Wiadenswil 2019;
mit Reto Sorg). Okuda ist Co-Herausgeber der Online-Zeitschrift Zwit-
scher-Maschine - Journal on Paul Klee / Zeitschrift fiir internationale
Klee-Studien.
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