360-Grad-Panorma-Aufnahme aus dem Zentrum «Southern Plaza» des «Festival Theatre Centres» in Adelaide aus dem Jahr
2007. Rechts der Bildmitte das Festivalzentrum, davor die Stufen hinab zur «Festival Theatre Plaza». Links der Bildmitte das
markante Gebdude des Bahnhofs Adelaide. Im Vordergrund hier die die «Southern Plaza» gestaltende «Stadtikonographie»

Hajeks, vor dem Bahnhof der «Schlot».

Johannes H. Voigt

Kunst aus Stuttgart — made in Australia

Otto Herbert Hajek gab dem Festspielplatz
in Adelaide Sinn und Gestalt

Der Stuttgarter Bildhauer Otto Herbert Hajek suchte in glo-
balen Horizonten die Auseinandersetzung seiner modernen
Gegenwart mit historischem und kulturellem Erbe. Hier 1973
im Zentrum seines Werks im australischen Adelaide.
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Der Bildhauer Otto Herbert Hajek (1927-2005) hat in
keiner anderen Stadt so viele «wegweisende» Spu-
ren hinterlassen als in Stuttgart. Dennoch ist er durch
seine Teilnahme an zwei documenta Ausstellungen
in Kassel und als Vorsitzender des Deutschen Kiinst-
lerbundes (1972-1979) weit iiber den schwibischen
Raum hinaus bekannt geworden. Seine Arbeiten fan-
den und finden weiterhin in vielen Lindern grofle
Beachtung. Mit seinen Werken und seiner Lehre an
der Staatlichen Akademie der Bildenden Kiinste in
Karlsruhe war er Wegweiser fiir eine ganze Genera-
tion junger Kiinstler. Er war von seiner Auffassung
und Gestaltung her gesehen «radikal modern» und
weltoffen. Ein Kiinstler hatte seiner Meinung nach
stets einen gesellschaftlichen Auftrag mit seinem
Werk zu erfiillen. Eine solche Moglichkeit wurde
ihm in Australien geboten, als Adelaide, die Haupt-
stadt Stidaustraliens, ihm das Projekt anvertraute,
deren Festival Plaza zu gestalten. Die australische
Gesellschaft war zu jener Zeit mit dem revolutiona-
ren Protest der Aboriginals (Ureinwohner) konfron-
tiert, die eine Wiedergutmachung und Gleichstel-
lung mit der herrschenden weilen Gesellschaft
verlangten.

1973 wurden zwei bedeutsame Bauwerke in
Australien ihrer kulturellen Bestimmung tibergeben.
Das eine fand nach einer Phase inneraustralischer
Kritik eine weltweite Aufmerksamkeit, das andere,
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flexibel in seinen Dimensionen, loste inneraustra-
lisch erst nach seiner Fertigstellung besonders in
Stidaustralien in den Medien Diskussionen aus. Die
Rede ist von dem Opernhaus in Sydney und der Fes-
tival Plaza in Adelaide. Beide setzten Zeichen in
Australiens Umbruchphase. Die australische Gesell-
schaft «entdeckte» damals die Urspriinge der austra-
lischen Kultur bei den Aboriginals. Was damals ein-
setzte, war nichts anderes als ein Bemiihen, eine
Verbindung zu den Ureinwohnern und ihrer noch
lebenden, aber bedrohten Kultur zu finden.

Die 1970er-Jahre — Herkunft, Gegenwart und Zukunft:
Australiens gesellschaftliche und kulturelle Revolution

Anstofle dazu kamen teils von innen, teils von
aufen. Da brachte der Protest gegen den Vietnam-
krieg, in den sich auch Australien hatte hineinziehen
lassen, Massen auf die Strafie, da 6ffnete die ameri-
kanische Civil Rights Movement die Augen der
Australier auf den inneraustralischen Rassismus, da
weckte der Freiheitskampf in Stidafrika den Protest
der Aboriginals. Waren die européischen Einwande-
rer etwas anderes als Eroberer, die sich in zwei Jahr-
hunderten wie Herren im eigenen Land auffiihrten,
in dem die Aboriginals nichts zu suchen hitten?!
Aber gerade sie, die ersten Australier, waren 40 oder
50.000 Jahre frither gekommen und hatten dem Kon-
tinent ihren Stempel aufgedriickt. Den Europédern
standen sie im Wege. Sie galten als Storenfriede,
Unerwiinschte, Ausgestoiene im eigenen Land.
Australiens kulturelle Wandlung war mehr als
eine Reorientierung, sie war eine Revolution, auch
eine langst tberféllige. Die eingewanderten mehr
oder weniger «Weilen» wurden plétzlich gewahr,
dass die ins Abseits gedriangten Aboriginals Trager
einer zig-Jahrtausende alten Kultur waren. Hier fand
man Australiens Eigenart, und nicht in seinem tiber-
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maéfliigen Beitrag zu den zwei Weltkriegen, der die
Gesellschaft «<erwachsen» gemacht haben sollte. Der
australischen Gesellschaft wurden die Augen zu
einer so eigenartigen wie grofsartigen Kultur, der
dltesten und noch lebenden in der Welt, geoftnet.
Man erkannte auch, dass deren kulturelle Uberliefe-
rung bedroht war. Bis dahin war die Kultur der
Aboriginals wenig mehr als eine Sache von Wissen-
schaftlern und Missionaren gewesen. Sie hatte ein
schattenhaftes Dasein in Naturkunde-Museen und
ihren Sammlungen gefiihrt. Zur «hohen Kunst»
gehorten die tiberlieferten und noch entstehenden
Kunstwerke — Malereien und Skulpturen —nicht. Thr
Platz blieb bis Anfang der 1970er-Jahre neben ural-
ten Werkzeugen wie Steinbeilen und Bumerangs bei
Schopfungen der Natur, typisch australischen Tieren
und Pflanzen.

Wer Australien in den siebziger Jahren des ver-
gangenen Jahrhunderts besuchte, fand die dortige
Kunstwelt von einem Tag zum andern gewandelt.
Werke von Aboriginals waren tiber Nacht aus den
Naturkunde-Museen verschwunden. Wiederzufin-
den waren sie in Ausstellungsraumen von Kunst-
museen und -galerien Seite an Seite der «westlichen
Kunst». Kiinstler und Werke der Aboriginals wur-
den aus ihrer Anonymitét oder blofen Stammesher-
kunft herausgerissen. Die Aboriginals, Maler und
Bildhauer, hatten pl6tzlich Namen, Geburtsort und
ihren individuellen Arbeitsstil. Ausgestellt in Kunst-
sdlen fanden ihre Werke internationale Anerken-
nung. Auf Ausstellungen in New York erhielten sie
die Weihe grofer Kunst. Die Kultur der Ureinwoh-
ner war in der internationalen Kunstwelt «ange-
kommen».

Die bislang westlich orientierte Kultur Austra-
liens sah sich herausgefordert. Waren es nicht grofie
Bauwerke, die man bisher als Errungenschaft
gepriesen hatte, sei es das War Memorial in Canberra
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Blick 1973 von oben auf die «Festival-Plaza». Links unten Hajeks «Hocker-Landschaft». Heute leidet der Platz unter Vernach-
ldssigung. Er wurde von der Bevilkerung nie so recht angenommen.

oder der Shrine of Remembrance in Melbourne? Sie
imponierten in ihrer Monumentalitit, waren sicher-
lich architektonische Meisterleistungen, waren aber
im Kern keine Zeugnisse einer eigenstdndigen aus-
tralischen Kultur. Wo gab es ein australisches Werk,
an dem eine Verbindung zur Welt der Aboriginals
erkennbar war? Nach dem Zweiten Weltkrieg rich-
tete sich der Blick auf Sydney, Australiens grofite
Metropole, dann auf Adelaide, das sich seit 1960 mit
seinen alle zwei Jahre stattfindenden Adelaide-Festi-
vals einen tiber den Kontinent hinausreichenden Ruf
als Kulturstadt erwarb. Es waren zwei Européer, die
in diesen Stadten den Versuch einer Anniherung
ihrer Kunst an die naturverbundene Welt der
Australier machten: in Sydney war es der aus
Kopenhagen stammende Jorn Utzon, in Adelaide
der in Stuttgart lebende Otto Herbert Hajek.

Inneraustralischer und internationaler Wettbewerb: Hajeks
Kunst als Beitrag gesellschaftlicher Selbstverstindiqung

In Sydney wurde nach dem Zweiten Weltkrieg ein
Opernhaus an prominenter Stelle als kulturelles
Zentrum gewiinscht, das lange geplant und kritisiert
und schliefSlich gebaut wurde. Die Natur herausfor-
dernd wurde die Oper auf einer Landzunge im Port
Jackson errichtet. Thr Dach ragt riesigen Muschel-
schalen gleich, wie von vorsintflutlichen Wesen
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geschaffen, aus dem Wasser. Bei ihrem langsamen
«Herauswachsen» aus dem Meer wurde das
Gebdude mit Spott und Hohn tiberschiittet. Als dann
auch die Kosten explodierten, nahm die Kritik der
Offentlichkeit konkrete und verletzende Formen an.

Die Oper in Sydney war noch nicht eingeweiht
und die Kritik auf einem Hohepunkt, als auch Ade-
laide mit einem Grof3projekt die australische Kunst-
und Kulturwelt aufriittelte und gleichfalls eine
Offentliche, wenn auch weniger laute Diskussion
vom Zaune brach. Eine solche, zum Teil verletzende
Kontroverse ging seinem Schopfer, dem in Stuttgart
lebenden Otto Herbert Hajek, nicht gegen den Strich.
Im Gegenteil, Hajek sah die moderne Kunst notwen-
digerweise immer auch mit einer 6ffentlichen Ausei-
nandersetzung verbunden. Seine unkonventionelle
Gestaltung der Festival Plaza verlangte geradezu
eine Auseinandersetzung mit der Gesellschaft.

Die beiden Projekte — die Oper in Sydney und die
Festival Plaza in Adelaide — wurden von den Zeitge-
nossen und den jeweiligen Protagonisten als Kon-
kurrenzwerke gesehen und gewertet: zeitlich und
inhaltlich, nach dem Zweck und nach den Kosten. So
heifit es in einem fritheren Vergleich: The (Festival)
Centre was completed for $ 21 million. In comparison, the
Sydney Opera House, also completed in 1973, cost $ 102
million. (Das (Festival) Centre kostete am Ende
21 Millionen Dollar. Das Opernhaus in Sydney kos-
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tete 102 Millionen Dollar.) Beide Kiinstler, Utzon und
Hajek, schufen Werke, in denen das «eigentliche
Australien», seine Natur, seine Aboriginals, erkenn-
bar sein sollte. Im Gegensatz zu Hajek war Utzon
kein Mann vieler Worte, richtiger gesagt: Seine
Werkauffassung verlangte nicht die ergénzende
Erkldrung durch den Kiinstler und eine Auseinan-
dersetzung tiber dessen Ziele.

Utzon ging in Sydney seinen Weg, ohne sich viel
und lange um die wachsende Kritik in Politik und
Offentlichkeit zu kiitmmern. Als Besserwisser jedoch
begannen, ihm in den Kern seines Werkes hinein-
zupfuschen, das Opera Theatre in den kleineren Saal
zu legen und die Concert Hall in den gréfleren, und
so auch die ausbalancierte Akustik zu missachten,
und schliellich noch tiber die steigenden Kosten zu
mékeln, da warf Utzon den Auftraggebern die Kelle
vor die Fiile. Er kaufte sich ein einfaches Flugticket
zuriick nach Kopenhagen. Eine Freikarte zu einer
Opernauffithrung wollte er von seinen Kritikern
nicht geschenkt haben. Sydney erhielt das origi-
nellste Opernhaus der Welt, verlor aber seinen Meis-
terarchitekten. Jorn Utzon hat nie wieder australi-
schen Boden betreten, also auch keinem musikali-
schen Meisterwerk in dem Opera Theatre oder in der
Concert Hall gelauscht.

Hajek in Adelaide: Eine Begegnung der westlichen
Moderne mit der alten Kunst der Aboriginals

Anders als Jorn Utzon ging Otto Herbert Hajek in
seiner Kunstauffassung davon aus, dass ein Werk
eine gesellschaftliche und politische Auseinander-

Hajek war diplomatisch begabt und beredt. Hier im Gespriich
mit dem englischen Konigspaar, den Ehrengisten der Festival-
Zentrums-Einweihung.
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Die Oper am Meer: Sydneys Opernhaus.

setzung verlangt. Eine sozusagen naive oder spon-
tane Sicht- und Deutungsweise, mit der Betrachter
die Oper in Sydney bewerten und «schén» finden
konnen, gab es fiir Hajek nicht. Mit einfachen Werk-
stoffen — Metall, Beton und Elementarfarben — schuf
er ein Werk, das sich aus der gesellschaftlichen und
kulturellen Lage des Landes erkléren liefs.

Dafiir brauchte Hajek die Unterstiitzung inner-
und auf8erhalb der engeren australischen Kunst- und
Architektenwelt. Er fand sie in jener Umbruchzeit in
der australischen Politik. Seine stdrkste Stiitze in
einer interessierten, aber in ihrem Urteil hin und her
gerissenen Offentlichkeit war der Premier (Minister-
prasident) Stidaustraliens Don Dunstan. Der relativ
junge Dunstan war ein Hoffnungstrdger der Labor
Party, der die Modernisierung und Reorientierung
der australischen Gesellschaft und die Einbeziehung
der Aboriginals férderte. Dunstan schaute sich in der
sich wandelnden Welt um, machte Reisen und
besuchte auch Stuttgart, wo er sich von der Kunst
Hajeks und ihrem politisch-sozialen Gehalt iiber-
zeugen lief3. Was suchte Don Dunstan auf seinen Rei-
sen? Er suchte eine Mdoglichkeit, in Adelaide einen
Platz zu schaffen, auf dem sich die westliche
Moderne mit der Jahrtausende alten Kunst der
Aboriginals treffen konnte. Das wurde kurz gefasst
der «ideologische» Hintergrund von Hajeks Kon-
zeption der Festival Plaza in Adelaide. Wie nicht sel-
ten in der Kunst gab es daneben ein ganz konkretes
Problem, das einem genussreichen Opernbesuch im
Wege stand und die Dimension des Werks von Hajek
erkléart.

Was Hajek als Ursprung seines Werks nennt, ist
bezeichnend fiir seine Denk- und Gestaltungsweise.
Auf meine Frage, was ihn nach Adelaide verschlug,
war seine Antwort kurz: ein Schlot. Um den Anblick
von Autos auf dem Festplatz Adelaides zu vermei-
den, hatten die Stadtviter die Karossen unter die
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Hajeks Werkgruppe «Farbwege» fiihrt den Kiinstler zur grofien
geometrischen Form auch im offentlichen Raum. Der stumpf
abgeknickte «Hajek-Winkel» prigt in Gestalt und Dekor auch
den Abluft-»Schlot« auf der Plaza in Adelaide.

Erde verbannt. Dabei hatten sie nicht bedacht, dass
sich dort gefahrliche und den Operngenuss stérende
Auspuffgase entwickelten. Diese mussten einen Weg
nach oben und drauflen finden. Um solchen Fremd-
einfluss von den Opern- und Theatersélen fernzuhal-
ten, kam man auf die Idee, einen riesigen Schlot zu
bauen, der die so unpassenden wie unerwiinschten
Gase an die frische Luft beforderte. Was der Gesund-
heit gut tat, erwies sich jedoch als Dorn im Auge. Der
mehrere Meter hohe Schlot nun war ein Fremdkorper
im kulturellen Ambiente der Festival Plaza. Um bei
den Besuchern des Festplatzes nicht den Gedanken
einer Giftschleuder aufkommen zu lassen, gab es nur
eine Losung: dessen kunstvolle Verkleidung, die
seine eigentliche Bestimmung verbarg.

Eine «kleine Losung», die lediglich den Schlot
bemantelte, fiir die die Vertreter Adelaides pla-
dierten, lehnte Hajek ab. Der Schlot miisste ganz
natiirlich aus seiner Umwelt herausragen, und des-
halb komme nur eine grofle Lésung in Frage. Und
das hief3, es musste der ganze umgebende Raum,
etwas weniger als ein Hektar, in eine Festival Plaza
einbezogen und gestaltet werden. Der Kiinstler
stellte sich damit eine buchstablich riesenhafte Auf-
gabe, architektonisch, bildhauerisch und malerisch.
Hajek nannte das Werk die grofite Skulptur der siid-
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lichen Erdhalbkugel. Das gestaltende Grundele-
ment, auf das Hajek zuriickgriff, war die Form der
Lego-Steine. Das Material, das er einsetzte, war
Beton, die Farbgebung fiir Schlot und die ihn umge-
benden Hocker waren Elementarfarben. Es stellen
sich Fragen: Wie passte der Werkstoff Beton in die
Welt der Aboriginals? Nach Hajek war es der im
Beton enthaltene Sand des Schlotmantels und der
ihn umgebenden Hocker, auf den es ankam; denn
durch ihn wurde eine Verbindung zu ihrem Jahrtau-
sende alten Lebensraum hergestellt. Der im Innern
des Kontinents liegende Wiistensand war von den
Aboriginals in den mindestens 40.000 Jahren eines
ungebrochenen Lebens unzihlige Male durchwan-
dert worden. Tausend-, ja millionenfach hatten sie
darauf ihre FuBabdriicke hinterlassen. Sie galt es im
Beton fiir die Gegenwart und kiinftige Zeiten zu
konservieren. Es wurde mit einem Unternehmer ver-
einbart, den fiir den Beton benétigten Sand aus dem
wiistendhnlichen Zentrum des Kontinents heranzu-
fahren.

Falscher Sand — Zivilisationsmiill statt
Botschaften des Unberiihrten und Urspriinglichen

Auf einer seiner Reisen nach Adelaide traf Hajek der
Schlag, als er eine Handvoll des angefahrenen Wiis-
tensands auf dem Bauplatz durch die Finger rinnen
lieB. Er fiihlte dabei, dass einige Objekte auf der
Hand hédngen blieben: Gummistiicke wie von einem
Ball oder einer Badekappe, eine zerbrochene
Anstecknadel, eine Glasscherbe, vermutlich von
einer Coca Cola-Flasche, und einige andere Dinge
unklarer Herkunft. Sollten die Wiisten im Inneren

«Platzmal» von Otto Herbert Hajek auf dem ehemaligen
Kleinen Schlossplatz in Stuttgart, geschaffen 1969 in einer
Aufnahme von 1973.
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Die Hocker und
der «Schlot».

Mit seinen
unverwechselbaren
und weltweit
realisierten
«Stadtikono-
graphien» wurde
Hajek zu

einem bedeutenden
Wegbereiter
moderner Kunst
im offentlichen
Raum.

Australiens schon so stark vom Abfall unserer
gegenwadrtigen Gesellschaft verseucht worden sein?
Der Tourismus-Industrie wére schon so manches
zuzutrauen. Aber Hajek konnte und wollte es nicht
glauben, und damit lag er richtig. Er schopfte Ver-
dacht: Der Sand war moglicherweise gar kein Wiis-
tensand, der im Innern des Kontinents vor dem Ein-
fluss der modernen Welt bewahrt geblieben wire.
Die Wahrheit kam nach intensivem Befragen des
Unternehmers und der Lastwagenfahrer ans Licht.
Der Sand, so fand er heraus, stammte vom Bade-
strand, vier Kilometer von der Festival Plaza ent-
fernt.

War seine Absicht, die Fufieindriicke der Aborigi-
nals zu erhalten, damit in den Wind geschrieben?
Von den durch Hajeks Entdeckung ausgelGsten
internen Diskussionen ist kaum etwas tiber Adelai-
des Grenzen hinaus in die Welt gedrungen, auch
nichts tiber die Konsequenzen, die fiir Hajek zur
Echtheitsprobe eines Kunstwerks gehorten. Der
angefahrene Sand wurde wieder dorthin gefahren,
wo er aufgeladen worden war, und der bereits zu
Hockern verarbeitete wurde sang- und klanglos von
Presslufthimmern zerstiickelt, um ihn auf einer
Halde von Bauschutt verschwinden und im Laufe
der Zeit wieder zu reiner Erde werden zu lassen. Alle
mit falschem Sand gemachten Hocker mussten noch
einmal geformt werden, und zwar nun mit garan-
tiert echtem Wiistensand, von dem man ohne zu
zOgern sagen konnte, hiertiber seien die Aboriginals
schon vor vierzigtausend Jahren geschritten, hier
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lagen eingebettet und auf Dauer erhalten ihre Fuf3-
spuren auf tausendfachen Pfaden! Das wahrzu-
machen kostete zwar wertvolle Zeit im Wettstreit mit
dem Opernbau in Sydney. Doch die Echtheit hatte
hochste Prioritit. Die rechtzeitige Entdeckung dieses
Betrugs und seine unverziigliche Korrektur konnte
der Offentlichkeit zeigen, soweit sie davon erfuhr,
dass in der Kunst die Frage der Echtheit eines Wer-
kes eine prinzipielle ist, die Vorrang vor allen ande-
ren Kriterien hat.

Den Aboriginals gegeniiber sollte das Werk in
uneingeschrénkter Offenheit ein Zeichen guten Wil-
lens setzen und in jener Umbruchszeit ein Beispiel
fiir das Streben nach notwendiger Wiedergutma-
chung abgeben. Die Stadtviter Adelaides liefen den
Sandwechsel ohne erkennbaren Widerstand mit
einer Lastwagenkolonne ablaufen. Uber inner-
australische Auseinandersetzungen ist tiber Ade-
laide hinaus wenig an die Offentlichkeit gedrungen.
Genaueres wird nur eine Untersuchung an Ort und
Stelle erbringen konnen. Die «Sand-Affdre» diirfte
ganz im Sinne der Kunstauffassung Hajeks abgelau-
fen sein, wenn sie zu einem Offentlichen Aufschrei
und heftigen, fiir Klarheit sorgenden Debatten
gefiihrt hitte. Da sie aber von den Stadtvitern unter
den Teppich gekehrt wurde, blieb sie im Bereich
eines ganz normalen Missverstehens und biifite so
ihren didaktischen Gehalt ein, den Hajek gerne mit
seinen Werken verband.

Die Einweihung der Festival Plaza 1973 und mehr
noch die Feier zum silbernen Thronjubildum der
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australischen Koénigin Elisabeth II. im Jahre 1977
waren Hohepunkte von Veranstaltungen auf der von
Otto Herbert Hajek gestalteten Festival Plaza in Ade-
laide. Das Werk war dort und damals in aller Munde,
gelobt und kritisiert. Die von Legosteinen inspirier-
ten Hocker auf dem Platz wurden von losen Zungen
als Panzersperren boswillig paraphrasiert. Die Fiir-
sprecher des Werkes verloren im Laufe der Zeit an
Anhingern und Kraft. Es half nicht, dass Hajek der
australischen Konigin und ihrem nachdenklich
gestimmten Gemahl Prinz Phillip in aller Offentlich-
keit das Werk und seinen tieferen Sinn erlduterte, als
das konigliche Paar seine von Volkstanzgruppen
belebte Festival Plaza besuchte. Im Laufe der Jahre
wuchs die Schar der Kritiker. Mit dem Abgang des
fortschrittlich denkenden und moderner Kunst auf-
geschlossenen Ministerprasidenten Don Dunstan
verlor das Werk seinen stiarksten und verstandnis-
vollsten Fiirsprecher.

Dennoch bleibt die Frage: Warum biifte das Werk
Hajeks in Adelaide im Laufe der Zeit seine wegwei-
sende Kraft ein? Hajek fand bei allem Bemiihen kei-
nen direkten Zugang zu den Problemen der in ihren
Vorstellungen aufgewtihlten australischen Gesell-
schaft. Um es direkt zu sagen: Er war und blieb
Auflenseiter, was nach seinem Selbst- und Kunstver-
standnis nicht sein durfte. So fand sein Bestreben, die
Aboriginals mit symbolischen Formen und ihnen
geldufigen Farben zu unterstiitzen, keinen Wider-
hall. Aber auch in der urbanen australischen Gesell-
schaft blieb seine Kunstauffassung unverstanden.
Die von ihm gewiinschten Diskussionen scheiterten
nicht zuletzt an der Sprache. Ein Echo blieb aus. Der
weitere «Ausbau» seines Werks im Festspielbereich
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Adelaides lief auf eine teilweise und sukzessive
Zuriickfithrung auf einen Kernbereich hinaus. Der
Schlot blieb «xummantelt» bestehen, auch ein Teil der
diesem «zugeordneten» Hocker. Die so grofienma-
Big reduzierte Form fordert keinen Kritiker mehr
heraus. Sie ist fester Bestandteil im Gebdude- und
Kulissenensemble der Adelaide Festival Area. Der
Schlot, nunmehr eine vorbildliche Einrichtung bei
zunehmender Luftverschmutzung, iibt seine Auf-
gabe weiterhin unter dem Deckmantel von Otto Her-
bert Hajeks farbigem Beton aus. Besucher der Oper
wiahrend der Festspiele in Adelaide atmen hier eine
ebenso saubere Luft wie in der vom Hafenwind
umwehten und vom Meerwasser umspiilten Oper in
Sydney:.
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