1. Einleitung — Gender und Kunst im heutigen
Vietnam

,,Die Attitiide we are artists, die mir bereits in den ersten Tagen meines Auf-
enthaltes in Hanoi das Gefiihl gegeben hatte, einer besonderen Spezies, einer
Gruppe von Menschen jenseits der biirgerlichen Normen anzugehéren, gab es
auch und besonders in Vietnam. Denn in einem Land, in dem die Familie iiber
allem zu stehen scheint, ist der Wunsch ausgeprigt, aus dieser auszubrechen®
(Radulovic 2006: 314).

Die deutsche Kiinstlerin Veronika Radulovic ging 1993 nach Vietnam, um
die dortige Lackmalerei zu studieren. Spéter arbeitete sie als DAAD-Gast-
dozentin an der Kunsthochschule in Hanoi. In ihrem Buch beschrieb sie die
Kunstszene in Hanoi sehr eindriicklich und erklérte die deutlichen Unter-
schiede, die sie zwischen den Kunststudentinnen und -studenten sowie zwi-
schen den Kiinstlerinnen und Kiinstlern sah. Thr Zitat bezieht sich meines
Erachtens insbesondere auf mannliche Kiinstler und weniger auf die Kiinst-
lerinnen, wie in den folgenden Kapiteln deutlich werden wird.

Die beriihmte Frage der Kunsthistorikerin Linda Nochlin aus dem Jahr
1971 ,,Why have there been no great Women Artists?* in ihrem gleichna-
migen Aufsatz ist auch fiir das 20. Jahrhundert in Vietnam von Bedeutung.
Nochlin erklérte in ihrem Aufsatz, dass Frauen nicht von Natur aus weniger
Talent zum Schaffen groBer Kunst haben, sondern dass strukturelle Barrie-
ren sie daran gehindert haben, in der Kunstwelt die gleiche Anerkennung wie
Mainner zu finden. Auch in Vietnam erhielten Frauen aufgrund institutio-
neller Voraussetzungen — unabhéngig von ihrem Konnen und Talent — lange
Zeit nicht die gleichen Chancen, Kunst zu schaffen, wie ihre ménnlichen
Kollegen. Sie konnten nicht auf die gleichen Netzwerke und Beziehungen
zuriickgreifen wie die Manner und hatten und haben teilweise bis heute gro-
Bere Verpflichtungen im Haushalt und in Bezug auf die Care-Arbeit. In Viet-
nam war und ist die Kunstszene ein méinnlich geprigter Mikrokosmos. Als
unter der franzosischen Kolonialherrschaft 1925 die erste Kunstakademie in
Hanoi gegriindet wurde, studierten dort hauptsachlich junge Ménner aus der
Hanoier Oberschicht®. Ein beliebtes kiinstlerisches Sujet waren Bilder von

¢ Die franzosische Kolonialmacht griindete 1925 die Kunstakademie Ecole des beaux
arts de 'Indochine* (kurz: EBAI) unter der Leitung des franzésischen Malers Victor
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jungen Frauen aus der Mittelschicht, die oftmals in Ao Dai — einem langen
Gewand, das iiber einer weiten Hose getragen wurde — dargestellt wurden,
beispielsweise neben einer Vase mit prachtigen Blumen sitzend (s. Abb. 91).
Die Nachfrage an solchen dekorativen Frauengemailden war grof3. Portrits
von Ménnern, beispielsweise von Gelehrten (s. Abb. 12) gibt es aus der Zeit
der kolonialen Kunstakademie im Gegensatz dazu wenige. Wihrend der
kommunistischen Revolution’ dnderte sich die Bildsprache und das Kunst-
schaffen grundlegend. Wéhrend des Widerstands gegen die franzdsische
Kolonialmacht wurden junge Frauen ebenfalls wie junge Méanner zu Kiinst-
ler*innen ausgebildet. Wiahrend des ersten Indochinakrieges gegen die Kolo-
nialmacht Frankreich bezeichnete HO Chi Minh 1952 die Kunst als ,,Front*®,
Sie diente vor allem dem antikolonialen Kampf und zeigte das Leben der
Viét Minh, der Widerstandskdmpfenden. Nach der Teilung des Landes 1954
entstanden in Vietnam zwei Kunstszenen, die vermutlich unterschiedlicher
nicht hétten sein kdnnen: die eine im kommunistischen Nordvietnam und die
andere in der Republik Vietnams im Siiden. In Letzterer war ,,I’art pour I’art*
weiterhin das leitende Prinzip des Kunstschaffens. Die siidvietnamesischen
Kunstschaffenden genossen eine grofere Freiheit in ihrem Kunstschaffen im
Vergleich zu den Kiinstler*innen im Norden, die sich nach den Prinzipien
des Sozialistischen Realismus richten mussten, die Gemeinschaftsgefiihl und
eine Heroisierung von Soldat*innen sowie von Arbeiter- und Bauernschaft
vorsahen (Beispiel s. Abb. 27). Daher bildeten sich im Siiden verschiedene
Kunststile heraus (Huynh-Beattie 2010: 101-102). So widmeten sich einige
Kunstschaffende wie der Maler Ta Ty beispielsweise der abstrakten Malerei.

Tardieu. Bereits vor ihrer Griindung existierten Kunstschulen fiir angewandte Kunst,
wihrend die EBAI auf die Ausbildung von Kiinstler*innen und Zeichenlehrer*innen
abzielte (André-Pallois 2015: 212).

7 1930 wurde in Vietnam die kommunistische Partei gegriindet und 1945 rief H5 Chi
Minh in Hanoi die Demokratische Republik Vietnams aus, doch erst nach dem 1.
Indochinakrieg (1946-1954) wurde der Norden des Landes durch die Regierung der
kommunistischen Partei offiziell kommunistisch. Der Siiden wurde nach dem Ende
des zweiten Indochinakriegs (1955-1975), nach der offiziellen Wiedervereinigung
1976 ebenfalls kommunistisch.

8 Inder damaligen Zeitung der nationalen Befreiung schrieb Ho Chi Minh am 5. Januar
1952: ,,Kultur und Kunst bilden auch eine Front. Ihr seid Soldat*innen an jener Front®
[ubers. d. Verf., Original: ,,Van hoa ngh¢ thuat cling la mdt mat tran. Anh chi em
la chién si trén mat tran 4y*], https:/www.qdnd.vn/ho-so-su-kien/loi-bac-day-nam-
xua/van-hoa-nghe-thuat-cung-la-mot-mat-tran-anh-chi-em-la-chien-si-tren-mat-
tran-ay-528181 (letzter Abruf: 29.9.22).

®  Der Maler Ta Ty war zunéchst Teil der Kiinstler*innen, die in den Widerstand gegen
die franzosische Kolonialmacht in die nérdliche Gebirgsregion Viét Bic gezogen
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Die Kunstausbildung im Siiden stand im Gegensatz zu der im kommunisti-
schen Norden in Kontinuitit zur Kunstausbildung der franzésischen Kolo-
nialzeit. Noch immer war die Kunstszene von Ménnern dominiert und es
waren hauptsdchlich ménnliche Namen, die in kunsthistorischen Biichern
Erwédhnung fanden. Im sozialistischen Norden hingegen wurden sowohl
Frauen als auch Ménner zur Schaffung von Kunst im Sinne des Sozialis-
tischen Realismus ausgebildet. Dies zeigt sich nicht nur in den zahlreichen
Propagandaplakaten, die Kiinstler*innen fiir den 6ffentlichen Raum schufen,
sondern in Skizzen und Bildern, die sie an der Front entweder in Form von
Soldat*innen-Portréts (s. Abb. 20) oder in Darstellungen von Soldat*innen
bei der Arbeit an den Stiitzpunkten anfertigten (s. Abb. 23-24). Nicht gezeigt
wurden Blut, Verletzungen oder direkte kriegerische Auseinandersetzungen
—die grausame Seite des Krieges sollte aufgrund der gewiinschten Mobilisie-
rung der Bevolkerung ausgespart werden. 1975 endete der Krieg mit der Ein-
nahme Saigons, die kurz darauf in Ho-Chi-Minh-Stadt (kurz: HCM-Stadt)
umbenannt wurde. Nach der offiziellen Wiedervereinigung im Jahr 1976
wurde in der Kunst der Sozialistische Realismus im ganzen Land zur neuen
Richtschnur. Boi Tran Huynh beschrieb eindriicklich, wie an der Kunsthoch-
schule in HCM-Stadt fortan das Credo nicht mehr in der Ausbildung von
Kiinstler*innen, sondern von Kulturkadern lag (Huynh 2005: 279). Die Akt-
malerei gehorte der Vergangenheit an — stattdessen sollte im Geiste des Sozi-
alismus gemalt werden. Das Ergebnis waren wie bereits zuvor im Norden
die Bilder von heroischen Soldaten, Arbeiter*innen, Biuerinnen und Bauern.
Kunstschaffende, die sich nicht an die propagandistische Darstellungsweise
hielten, wurden geriigt oder &ffentlich diffamiert. Auerdem mussten sich
Kunstschaffende der kommunistischen Umerziehung beugen (Huynh 2005:
275-277). In Hanoi bildete sich eine Gruppe von ,,Underground“-Kiinstlern
heraus, die sich den offiziellen Kunstinstitutionen oder den inhaltlichen und
stilistischen Vorgaben (s. Abb. 30 und 34) entzogen hatten. Vor allem vier
Kinstler'® gingen in den kunsthistorischen Kanon ein und wurden spéter zu
den beriihmtesten Malern des 20. Jahrhunderts (Taylor 2009: 98). Sie tra-
fen sich in Cafés, wo sie oftmals lange zusammensallen, um sich auszutau-

waren. Er verlie§ die Widerstandsklasse und die Vorgaben des Sozialistischen Rea-
lismus 1950, als er nach Hanoi zuriickkehrte (Huynh 2005: 146). 1953, ein Jahr vor
der Teilung Vietnams, zog er nach Saigon (Huynh 2005: 245), wo er sich insbeson-
dere der abstrakten Malerei widmete.

1 Die vier Kiinstler sind die Maler Duong Bich Lién, Nguyén Séng, Bui Xuan Phai und
Nguyén Tu Nghiém. Sie wurden laut Taylor seit 1986 in der kunsthistorischen Litera-
tur als ,,Meister der vietnamesischen Malerei“ bezeichnet (Taylor 2009: 69).
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schen — zu diesen Treffen hatten Frauen keinen Zugang (Taylor 2009: 98).
Im Zuge der wirtschaftlichen Reformpolitik von 1986 (genannt ,,d6i mai,
zu Deutsch ,,Erneuerung®) wurde auch das freiere Kunstschaffen abseits
des Sozialistischen Realismus wieder moglich. In den 90er Jahren wurden
allmdhlich private Galerien und Kunstliden eréffnet. Kiinstler*innen
begannen von nun an, ihre eigene Identitét zu hinterfragen und dies in ihrer
Kunst auszudriicken (s. Abb. 61-63). Thre Kunst musste im Gegensatz zu den
vorigen Vorgaben des Sozialistischen Realismus nicht mehr fiir eine ganze
Nation sprechen (Corey 2021: 25). Es etablierten sich neue Kunstformen wie
die Installations- und Performancekunst und insbesondere seit den 2000er
Jahren entstanden interessante und pragende Werke, in denen sich Kiinst-
ler*innen mit dem Thema Gender (s. Abb. 70-71) oder mit ihrer eigenen
Geschlechtlichkeit (s. Abb. 67 u. 73) auseinandersetzten.

Das 20. Jahrhundert ist in Vietnam ein Jahrhundert voller historischer
und politischer Umwélzungen. Welche Rolle spielte Gender bei der Entste-
hung der modernen Kunst in Vietnam? Beziiglich des Kunststudiums an der
ersten Kunstakademie in der Kolonie waren sowohl der koloniale Kontext
als auch das lokale Verstidndnis von Bildung mit Hintergrund der méannli-
chen Mandarinenausbildung" pragend. Bemerkenswert ist dabei zu beob-
achten, wie vor allem Kiinstler, aber auch einige wenige Kiinstlerinnen,
Mainnlichkeit(en) und Weiblichkeit(en) in ihrer Kunst reprasentieren. Wie
bereits erwédhnt, wurden in der frithen Zeit der modernen Kunst Vietnams
insbesondere dekorative Frauenportréts geschaffen. Entstanden damals auch
interessante Gemalde, die uns etwas tiber Mannlichkeitsbilder verraten? Die
sozialistische Revolution, der Krieg, die Wiedervereinigung und die markt-
wirtschaftlichen Reformen iibten einen wesentlichen Einfluss auf Gesell-
schaft und Kunst aus — und somit auch auf die Darstellung von Gender.

Um Gender in der Kunst zu analysieren, muss zunichst ein Blick auf die
Gender Studies geworfen werden. Wie erkldren sich aus wissenschaftlicher
Sicht gesellschaftliche Konzepte wie ,,Ménnlichkeit und ,,Weiblichkeit*?

Mandarine waren Gelehrte und Beamte der chinesischen Verwaltung. Die Auswahl
in den Staatsdienst erfolgte in Vietnam, wie auch in China, durch zentrale Eintritts-
examen in chinesischer Sprache. Dabei mussten die Gelehrten die ,,Vier Biicher” und
»Funf Klassiker* der neokonfuzianischen Tradition beherrschen (Tran 2017: 1). Das
vietnamesische Mandarinat war nach chinesischem Vorbild ein politisches System,
das ausschlieBlich Madnnern vorbehalten war (Tran 2017: 1). Wihrend der Ly-Dynas-
tie fand in Vietnam die erste Auswahlpriifung im 11. Jahrhundert statt (Tran 2017:
129). 1919 schaffte die franzosische Kolonialmacht dieses Priifungssystem ab, um
ein neues Bildungssystem nach franzdsischem Vorbild einzufiihren (Tran 2017: 119).
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Das soziale Geschlecht, Gender, wird in der modernen Geschlechtersozio-
logie als etwas verstanden, das ,,nicht von vornherein festgelegt ist, sondern
erst durch soziale Interaktion entsteht” (Connell 2015: 83). Dies driickte
bereits 1949 Simone de Beauvoir in ihrem vielzitierten Satz ,,Man kommt
nicht als Frau zur Welt, man wird es* aus. Gender ist ,,eine Art und Weise, in
der soziale Praxis geordnet ist™ (Connell 2015: 124).

In meinem Buch gehe ich insbesondere von der Theorie Connells der
hegemonialen Ménnlichkeit und betonten Weiblichkeit aus. In Bezug auf
das Thema Ménnlichkeit entwickelte Connell vier grole Muster, bestehend
aus Hegemonie, Unterordnung, Komplizenschaft und Marginalisierung.
Diese Theorie baute sie auf dem Verstédndnis des Hegemonie-Begriffs nach
Antonio Gramsci auf. Dieser analysierte Klassenbeziehungen und sah in der
»Hegemonie® die ,,gesellschaftliche Dynamik, mit welcher eine Gruppe eine
Fiihrungsposition im gesellschaftlichen Leben einnimmt und aufrechterhalt*
(Connell 2015: 130). Diese Idee iibertrug Connell auf ihre Theorie einer
,hegemonialen Mainnlichkeit®, in der sie jene Ménnlichkeit versteht, die
die Ungleichverhdltnisse zwischen Méannern und Frauen, zwischen Mann-
lichkeit und Weiblichkeit sowie unter Ménnlichkeiten legitimiert (Messer-
schmidt 2019: 86). Innerhalb dieses Konzepts entwickelte Connell zudem
die Theorie der ,,betonten Weiblichkeit* (original in Englisch: ,,Emphasized
Femininity®). Sie geht davon aus, dass auf globaler Ebene die Dominanz von
Mainnern tiber Frauen die wechselseitige Beziehung zwischen Ménnlichkeit
und Weiblichkeit strukturiert (Connell 1987: 183). Aufgrund dieser globalen
Unterordnung gebe es verschiedene Formen von Weiblichkeit. Die ,,betonte
Weiblichkeit* bezeichnet sie dabei als jene Weiblichkeit, die die Unterord-
nung von Frauen aufrechterhilt und sich daran orientiert, die Interessen von
Mainnern zu erfiillen (Connell 1987: 183). Merkmale hierfiir sind beispiels-
weise die Betonung von Nachgiebigkeit, Fiirsorge und Einfithlungsvermdgen
als weibliche Tugenden (Connell 1987: 188). Ein weiteres Charakteristikum
liegt laut Connell darin, dass die ,,betonte Weiblichkeit* andere Weiblich-
keiten daran hindert, sich kulturell zu artikulieren — was in der Geschichts-
schreibung dazu gefiihrt habe, dass ,,the experience of spinsters, lesbians,
unionists, prostitutes, madwomen, rebels and maiden aunts, manual workers,
midwives and witches* verdeckt wurde (Connell 1987: 188).

Obwohl Connells Theorie der ,,hegemonialen Mannlichkeit” als ein
,westliches Konzept™ bezeichnet wurde, das aus einer Perspektive des glo-
balen Nordens heraus entwickelt wurde, wurde es global und so auch bereits
bei einigen Forschungsarbeiten zu Vietnam herangezogen (An et al. 2022:
4-5). Dies liegt unter anderem daran, dass Connell ,,hegemoniale Ménnlich-
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keit* nicht als starres Gebilde begreift, ,,sondern als eine historisch-gesell-
schaftlich variable Konfiguration vergeschlechtlichter Praktiken, die mit
immer neuen Herausforderungen konfrontiert ist und sich in Auseinander-
setzung damit bestdndig neuformiert. Dies macht es erforderlich, die Frage,
welche Muster von Ménnlichkeit in einer gegebenen Gesellschaft kulturell
hegemonial sind, immer wieder aufs Neue zu stellen” (Meuser und Miiller
in: Connell 2015: 12). Insbesondere in meiner Forschung fand ich das Kon-
zept hilfreich, da die meisten interviewten Kiinstler einer ,,hegemonialen
Mainnlichkeit zuordnende Verhaltensweisen nannten und diese kritisch
ablehnten. Insbesondere die Theorie der ,,betonten Weiblichkeit* ist im
vietnamesischen Kontext hilfreich, da sie Werte verdeutlicht, die die Unter-
ordnung von Frauen aufrechterhilt. Normative weibliche Ideale in Vietnam
sind beispielsweise Durchhaltevermégen und Aufopferungsbereitschaft.
Weibliches Durchhaltevermdgen war sogar jahrzehntelang Teil staatlicher
Rhetorik (Gammeltoft 2021: 23), wahrend seine Wurzeln in der gesellschaft-
lichen Norm der ,,Aufopferung* (hy sinh) zu finden ist (Gammeltoft 2021:
28). Wie positionieren sich Kiinstler*innen zu solchen Werten, da die sich
oftmals gesellschaftskritisch &uflern und vorherrschende Normen kritisie-
ren? Interessanterweise wird Aufopferung von den Kiinstlerinnen als etwas
bezeichnet, was Frauen tun miissen, sobald sie eine Familie haben oder zu
was sie eher tendieren als Ménner. Sie wurde als Schwiéche und zugleich als
Starke von Frauen bezeichnet. Auch einige Kiinstler sahen die Aufopferung
als eine Eigenschaft von Frauen an — ein Kiinstler kritisierte diese Wertevor-
stellung deutlich.

In Vietnam sind Gender und Geschlechterbeziehungen durch Werte aus
verschiedenen Stromungen geprégt. Da Vietnam ein Land mit unterschiedli-
chen Religionen ist, gibt es auch unterschiedliche Einfliisse aus Ahnenvereh-
rung, Buddhismus, Katholizismus und einigen kleineren Religionen. Einen
groBen Einfluss hat bis heute das daoistische Konzept von Am und Duong, in
Deutschland besser bekannt unter den chinesischen Begriffen Yin und Yang.
Aufgrund dieses Dualismus werden bestimmte Charaktereigenschaften
Mainnern und Frauen zugeschrieben (Rydstrem 2004: 75). So werden ménn-
liche Kérper beispielsweise als ,,heiB3* gedacht, was auch auf den Charakter
iibertragen gesehen wird. Sie représentieren daher eine aktive Kraft, welche
soziale und physische Rdume einnimmt, wéhrend hingegen die Kérper von
Frauen als ,kiithl“ gedacht werden, weshalb diese wenig sozialen und phy-
sischen Raum einnehmen (Rydstrem 2004: 76). Einen weiteren wichtigen
Einfluss bildete der Konfuzianismus — er prigte insbesondere die patriline-
are Familienstruktur in Vietnam. Demnach gehdren Jungen und Méanner zur
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minneren Linie” (bén ndi) und Méadchen und Frauen zur ,,dueren Linie* (bén
ngoai), da sie, sobald sie heiraten, Teil der Linie ihres Ehemanns werden und
ihre Kinder den Nachnamen ihres Vaters erhalten (An et al. 2022: 3). Dem-
nach kann nur ein Sohn die Familienlinie fortfithren. Auch das Weiterfiithren
der patrilinearen Rituale kann nur ein Sohn gewihrleisten, weshalb oftmals
ein ménnlicher Nachkomme bevorzugt wird (Rydstrem 2002: 360). Dieser
konfuzianische Einfluss gilt auch als Grund fiir die starke Sohnpriferenz in
Vietnam, die sich an der immer stérker ausfallenden ungleichen Geburten-
rate pro Geschlecht niederschligt (UN Women 2021: 172). Konfuzianische
Werte, vor allem jene, die an Frauen adressiert sind, werden bis heute, bei-
spielsweise von der vietnamesischen Frauenunion, hochgehalten.

Auch der Kolonialismus hatte einen prigenden Einfluss auf Vietnam,
was auch die Geschlechterverhiltnisse beeinflusste. Die franzdsische Kolo-
nialzeit verdnderte beispielsweise das Bildungssystem in Vietnam, indem
die Mandarinenpriifung abgeschafft wurde und franzdsische Universititen
gegriindet wurden. Insbesondere fiir die Kunstwelt ist das entscheidend,
da bis heute der Einfluss der ersten Kunstakademie unumstritten ist, deren
Curriculum damals wiederum am Lehrplan der Kunstakademie in Paris
orientiert war (Taylor 2009: 29). Wéhrend der kommunistischen Revolution
wurde die Gleichberechtigung der Geschlechter propagiert und durch kon-
krete Politiken geférdert, beispielsweise durch die Verbote von Polygamie
und arrangierten Ehen (Wisensale 1999: 604). Der lange zweite Indochina-
krieg (1955-1975) bildete einen entscheidenden Einschnitt fiir die Menschen
in Vietnam — auch in Bezug auf Gender. Im Norden wurden Frauen durch
Kampagnen mobilisiert, um neben der Verantwortung iiber ihre Familien,
auch die Produktion von den in den Krieg gezogenen Ménnern sowie auch
selbst den Kriegsdienst zu iibernehmen (Nhan Dan 2005). Viele Frauen wur-
den spiter zu Kriegswitwen und nach Ende des Krieges wurden Frauen aus
vielen ihrer gesellschaftlichen und politischen Positionen wieder zuriickge-
dringt. Als sich das Land 1986 im Zuge der Dbi-Mdi-Reformpolitik schlief-
lich wirtschaftlich 6ffnete, verloren viele Frauen ihre staatliche Anstellung
und wurden in den Privatsektor gedriangt (Martin 2013: 211). Fiir Méanner
wurde es wieder wichtiger, ihrer Rolle als ,,Sdule der Familie“!?, insbeson-

2 In Vietnam hat das konfuzianistische Konzept von Ménnern als ,,Sdule der Familie*
(Tru cot gia dinh) bis heute einen hohen Stellenwert. Es verweist vor allem auf ihre
Rolle als Entscheidungstriger innerhalb der Familie und ihre rituelle Verantwortung
(An et al. 2022: 4). Weitere damit verbundene Normen fordern von Méannern unter
anderem ein gesichertes Einkommen und finanzielle Sicherheit (An et al. 2022: 4).
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dere was den Broterwerb anbelangte, gerecht zu werden. Eine moralische
Panik vor dem schédlichen Einfluss von westlichen Werten entstand, die zu
staatlichen Kampagnen fiihrten, die wieder stirker die Verantwortung von
Frauen iiber die Familie betonten (Hoang 2020: 302-303). Ein grofBes For-
schungsthema innerhalb der Gender Studies bezog sich daher auf die Aus-
wirkungen der Ddi-Méi-Reformpolitik von 1986 auf den hiuslichen und
familidren Bereich in Vietnam (Werner 2005: 32)"3.

In der heutigen Gesellschaft ist die konfuzianische Sohnpriferenz noch
immer deutlich zu spiiren. Geschlechtsselektive Abtreibungen und ein ver-
zerrtes Geschlechterverhdltnis bei der Geburt von Kindern machen dies
deutlich. Im Gegensatz dazu liegt der Gender Pay Gap in Vietnam unter
dem globalen Durchschnitt. Er betrug 2019 13,7 Prozent, wahrend der glo-
bale Durchschnitt 2018 bei 20,5 Prozent lag (UN Women 2021: 17). Auch die
Erwerbstitigenquoten liegen nicht stark auseinander, so lag die der Ménner
2020 bei 75,4 und die der Frauen bei 62,3 Prozent (UN Women 2021: 17).
Ein groBes Ungleichgewicht besteht jedoch darin, dass Frauen deutlich mehr
Care-Arbeit" verrichten als Manner und im Vergleich zu Ménnern deutlich
weniger hohe politische Amter bekleiden. Wie in Vietnam, so ist auch in
anderen Lindern Siidostasiens eine relativ starke Position im Haushalt, bei
einer im Vergleich zu anderen Regionen relativen Gleichberechtigung der

13 beispielsweise Frangois Houtart und Geneviéve Lemerciniers Arbeit ,,Hai Van: Life
in a Vietnamese Commmune* (1994), in der sie die Arbeitsteilung innerhalb eines
Haushalts analysierten, die Arbeit ,,Sociological Studies on the Vietnamese Family*
(1991) von Rita Liljestrém und Tuong Lai, die den anhaltenden Einfluss des Konfuzi-
anismus auf die Familie betrachteten, und Pham Van Bichs Studie ,,The Vietnamese
Family in Change: The Case of the Red River Delta“ (1999), in der er den Einfluss
der marxistischen Ideologie auf Familien im nordlichen landlichen Raum Vietnams
untersuchte (Werner 2005: 32).

4 Laut einer Statistik der OECD aus dem Jahr 2014 verrichten weltweit Frauen deutlich
mehr unbezahlte Care-Arbeit als Ménner (siche: https:/www.oecd.org/dev/develop-
ment-gender/Unpaid_care_work.pdf, S. 2., letzter Abruf: 18.12.2023). Laut einem
Bericht von ASEAN und den Vereinten Nationen wurden Erhebungen, die die Zeit-
aufwendung in Care-Arbeit angeben, noch nicht in die nationalen statistischen Sys-
teme der siidostasiatischen Lander integriert. Auch wurden Zeitaufwendungsstudien
noch nicht in allen Ldndern Stidostasiens durchgefiihrt — hier fehlen Studien aus Sin-
gapur und aus Brunei Darussalam (United Nations u. Association of Southeast Asian
Nations 2021: 20). Laut einer Erhebung von 2019 verwenden Frauen in Vietnam 18,9
Stunden pro Woche unbezahlte Care-Arbeit und Manner acht Stunden pro Woche,
obwohl beide ungefihr gleich viele Stunden ihrer bezahlten Arbeit nachgehen.
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Geschlechter, jedoch oftmals unterprisentieren Position in der Offentlichkeit
kennzeichnend®.

Wichtige aktuelle Themen beziiglich Gender in Vietnam sind sexuelle
Beldstigung, hausliche Gewalt und die Diskriminierung sexueller Minder-
heiten. Die gleichgeschlechtliche Ehe ist in Vietnam gesetzlich nicht aner-
kannt (UN Women 2021: 201). Eine Studie aus dem Jahr 2015 berichtet
davon, dass mehr als 60 Prozent der Befragten aus der LGBTIQ*-Commu-
nity unter Beschimpfungen innerhalb der Familie oder unter dem familia-
ren Druck, ihr Aussehen zu verdndern, leiden (UN Women 2021: 16). Die
Halfte aller Befragten sagte aus, am Arbeitsplatz bereits diskriminiert oder
belastigt worden zu sein (UN Women 2021: 17). Dies verdeutlicht eine starke
vorherrschende Heteronormativitét in Vietnam, was seit kurzem jedoch bei-
spielsweise in Form von Pride-Paraden (2012 fand die erste Pride-Parade in
Hanoi statt) und durch weitere Aktivititen der LGBTIQ*-Community 6ffent-
lich angeprangert wird. In der vietnamesischen Kunst wurde bereits in den
1990er Jahren durch den Hanoier Kiinstler Truong Tan queere Positionen
offentlich gemacht, der daraufhin seine Anstellung an der Hanoier Kunst-
akademie verlor.

Als Spiegel der Gesellschaft repriasentiert die Kunst oft eindriicklich
die aktuellen Diskurse zu Gender. Kiinstler*innen verdeutlichen in ihrer
Kunst nicht nur ihre eigenen Reflexionen zu Gender, sondern spiegeln oft-
mals zusétzlich aktuelle gesellschaftliche Fragestellungen hierzu wider. Die
Untersuchung von Gender in der zeitgendssischen Kunst kann daher nicht
nur fiir die Kunstgeschichte, sondern auch fiir die Gender Studies und die
Area Studies einer bestimmten Region bedeutsame Ergebnisse beitragen.
Welche Aspekte zu Gender beschéftigen Kiinstler*innen von heute? Wie the-
matisieren sie Gender in ihrer Kunst?

Wie in anderen Léndern Siidostasiens beschiftigten sich Kiinstler*in-
nen in Vietnam vor allem seit den 1990er Jahren mit Fragen rund um das
Thema Gender. Auch in Vietnams nordlichem Nachbarland China entstan-
den in den 90er Jahren Kunstwerke, die Geschlechterstereotypen und das

5 So werden in hegemonialen Diskursen in Stidostasien noch immer die weiblichen
Ideale von Frauen als Ehefrauen und Miitter betont (Roces 2022: 7). Gleichzeitig sind
Frauen in Siidostasien meist verantwortlich fiir das Budget der Familie — so geben
Miénner oftmals ihr Gehalt direkt ihren Ehefrauen, da angenommen wird, dass Mén-
ner zu Verschwendung neigen (Roces 2022: 8). Frauen sind jedoch benachteiligt, was
den Zugang zum oOffentlichen Bereich (Politik) anbelangt — entweder aufgrund von
ausschlieBenden Praktiken oder weil sie liber weniger soziale Netzwerke verfiigen
(Devasahayam 2009: 5).
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als Norm geltende bindre Geschlechtersystem herausforderten (Merlin 2019:
6). Werke, die sich fiir die Rechte von Frauen und der Queer-Community
einsetzen, stoBen jedoch bis heute aufgrund der strengen Regierungspolitik
gegeniiber Aktivismus auf Schwierigkeiten (Merlin 2019: 8). In Kambod-
scha begann sich — nachdem durch die Herrschaft der Roten Khmer (1975 bis
1979) die Kultur nahezu vollstindig ausgeldscht war — der Kunstbetrieb erst
Ende der 90er Jahre zu erholen (Wolfarth 2017: 420). Da die kambodschani-
sche Regierung kaum in die Kultur investiert, bildeten sich einige unabhin-
gige Kunstorganisationen heraus, die jedoch von den Geldern internationaler
Akteure abhdngen (Wolfarth 2017: 420). Dennoch florieren die Bildenden
Kiinste in Kambodscha und es entstehen Kunstwerke, die kritische Fragen
zu Themen wie sozialer Ungerechtigkeit, historisches Erbe oder Gender auf-
werfen (Wolfarth 2017: 430). In Thailand wurde die feministische Plattform
»Womanifesto entwickelt, die von 1997-2008 Ausstellungen, Workshops
und Kunstresidenzen organisierte (Bovino 2020). Sie stand im Gegensatz zu
der iibrigen tiberwiegend méannlich geprdgten und auf individuelle Leistun-
gen und Geniekult orientierten thaildndischen Kunstszene und schuf Netz-
werke zwischen lokalen und internationalen Kiinstlerinnen, wiahrend sie sich
fiir Gleichberechtigung und soziale Gerechtigkeit einsetzte (Bovino 2020).
In Indonesien hatte es bereits seit den 70er Jahren Gruppenausstellungen
von Kiinstlerinnen gegeben, in denen das Thema ,,Feminismus* jedoch ver-
mieden wurde, da es von der Mehrheitsgesellschaft mit Dekadenz und lin-
kem Aktivismus gleichgesetzt wurde (Dirgantoro 2017: 23). Erst seit Beginn
der Reformasi-Ara 1998 war das Ansprechen von Themen wie Frauenrech-
ten, hiusliche Gewalt und Sexualitdt wieder erlaubt (Dirgantoro 2017: 20).
Anfang der 2000er Jahre setzte jedoch eine immer stirker werdende fun-
damentalistische Islamisierung ein. Seit 2008 das Pornografie-Gesetz ver-
abschiedet wurde, ist Selbstzensur bei Kiinster*innen daher weitverbreitet.
Insbesondere fiir Kiinstlerinnen ist es daher schwer, die Themen Sexualitét
oder Korper zu thematisieren (Dirgantoro 2017: 22). Auch in den Philippinen
entstanden in den 90er Jahren bedeutende Kunstwerke zum Thema Gender,
in denen vor allem Kiinstlerinnen gesellschaftliche Einschrankungen gegen-
iiber Frauen in ihrer Kunst ausdriickten. Nach dem Ende der Marcos-Dik-
tatur 1986 wurden Frauengruppen gegriindet, wie die Kiinstlerinnengruppen
Kasibulan, welche sich unter anderem fiir die Rechte von Frauen einsetzte
(Dautin 2004: 76).

In Siidostasien entstanden in den 90er Jahren verschiedene kulturelle
Formate, die sich gezielt an Kiinstlerinnen richteten, beispielsweise durch
eine Griindung einer Kunstgalerie fiir Kiinstlerinnen auf Bali (1991), durch
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die eben erwihnte Plattform ,,Womanifesto™ in Thailand (1997) und durch
Diskursformate und Ausstellungen fiir Kiinstlerinnen (Low 2015: 4). Neben
Sammelbédnden zum Thema Kiinstlerinnen in Asien (,,Asian women artists®
von 1996 sowie ,,Text and subtext von 2001) wurden in den 2000er Jah-
ren Forschungsarbeiten zu Kiinstlerinnen (,,Women Artists“) aus einzelnen
stidostasiatischen Landern publiziert (Low 2015: 4-5). Durch solche Projekte
sollten vergessene Kiinstlerinnen gewiirdigt werden (Low 2015: 5). In Sam-
melbdnden wurden ganz unterschiedliche Kiinstlerinnen thematisch zusam-
mengefasst. Grund dafiir war ihre untergeordnete Position im Gegensatz
zu ihren ménnlichen Kollegen: ,,Clearly there are common threads under-
pinning the production and reception of representations of women that are
closely related to the social position of women artists* (Low 2015: 6). Ahnlich
wie die Entstehung von gezielten Formaten fiir Kiinstlerinnen wurden in
Siidostasien ab Mitte der 90er auch offentliche queere Kulturveranstaltungen
von Seiten der LGBTIQ*-Community veranstaltet. Die erste Gay Pride
Parade fand 1994 auf den Philippinen statt. In Thailand fanden seit 1999 (bis
2006) jahrlich Paraden und Festivals statt. In Kambodscha fand die erste Gay
Pride Parade 2003, in Vietnam 2012 statt. LGBTIQ*-Filmfestivals fanden
in Indonesien ab 2002 und in Myanmar seit 2014 statt (Curtin 2018: 15-16).
Kiinstler*innen aus der LGBTIQ*-Community stellten Kunstwerke her, die
ihre Sexualitidt widerspiegelten, die soziale Ungerechtigkeiten offenlegten
oder die die Marginalisierung der LGBTIQ*-Community anprangerten. lola
Lenzi untersuchte queere'® Ausdrucksformen in der zeitgendssischen siidost-
asiatischen Kunst und stellte fest:

,,Die Untersuchung der stidostasiatischen Kunst seit den 1990er Jahren zeigt, dass
Kiinstlerinnen und Kiinstler eine Fiille sexueller Anspielungen und geschlechtli-
cher Zweideutigkeit benutzen, um auf kodierte Weise Themen zu verhandeln, die
gesellschaftlich oder politisch tabu sind* (Lenzi 2015: Abs. 15; tibers. d. Verf.).

Dabei merkt sie jedoch an, dass queere Sexualitdt in vorkolonialer Zeit in
Siidostasien nicht moralisch tabuisiert war wie vergleichsweise durch die
moralischen Vorgaben der abrahamitischen Religionen — die Ablehnung
gegeniiber Homosexualitdt im heutigen Siidostasien stellt daher ein relativ
neues Phanomen dar (Lenzi 2015: Abs. 3-5) In Bezug auf Vietnam verweist
Lenzi vor allem auf den Kiinstler Truong Tan. Wie bereits oben erwéhnt,
gilt er als der erste Kiinstler, der offen homosexuelle Darstellungen in sei-
ner Kunst prisentierte. Bis heute kommt es vor, dass das Ausstellen queerer

o queer” versteht Lenzi als nicht-heteronormativ (Lenzi 2015: Abs. 2).
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Kunstwerke zensiert wird, da ihre Inhalte als ,,sensibel” deklariert werden.
Queere Positionen bilden heute jedoch einen festen Bestandteil innerhalb der
Darstellungen von Gender in der zeitgendssischen Kunst.

Kiinstler*innen der Gegenwartskunst in Vietnam fordern immer wieder
gingige gegenderte Stereotype und Zuschreibungen heraus und kritisieren
damit den heteronormativen Status quo mit seinen patriarchalen Strukturen
—insbesondere Kiinstlerinnen, die mit ihrem Kunstschaffen in der vietname-
sischen Gesellschaft noch immer mit einigen Herausforderungen konfron-
tiert werden. Fiir das vorliegende Buch stehen daher drei Fragekomplexe im
Fokus, nach denen die Arbeit auch gegliedert ist. Erstens: Wie entstand die
moderne Kunst in Vietnam und welche Rolle spielte Gender dabei? Zwei-
tens: Wie wurde und wie wird Gender in der Kunst Vietnams reflektiert? Der
dritte Fragenkomplex umfasst den empirischen Teil dieser Arbeit und enthélt
folgende Fragen: Was bedeuten die sozialen Konstrukte Mannlichkeit und
Weiblichkeit itiberhaupt? Wie reflektieren zeitgendssische Kiinstler*innen
ihre eigene Geschlechtlichkeit und Gender im Allgemeinen? Wie beobachten
sie gesellschaftliche Debatten zu Gender, welche Standpunkte vertreten sie,
welche Kritikpunkte fiihren sie auf? Und wie stehen diese Aussagen letztlich
in Verbindung zu ihrem Kunstschaffen?

1.1 Aktueller Forschungsstand

Im Folgenden soll dargelegt werden, welche Forschungsarbeiten fiir die
Untersuchung von Gender in der Kunst Vietnams relevant sind”. Es gibt
keine eigenstdndigen Forschungsarbeiten, die sich explizit und ausfiihrlich
mit diesem Thema auseinandersetzen. Bisher wurden jedoch vereinzelte
Artikel von Autor*innen zum Thema Gender in der Kunst publiziert sowie
ein Kapitel von Nora Taylor in ihrem vielzitierten Werk ,,Painters in Hanoi:
An Ethnography of Vietnamese Art“ (ersterschienen 2004), in welchem sie
sich mit der Position von Kiinstlerinnen in Hanoi auseinandersetzt (Taylor
2009). Sie publizierte auch einen Ausstellungskatalog, in welchem einige
vietnamesische Gegenwartskiinstlerinnen vorgestellt wurden (Taylor 2007).
Wichtig ist an dieser Stelle auch, den Artikel ,,Why hasn’t Feminist Art been
formed in Vietnam* von Bui Thi Thanh Mai zu nennen, die die stereoty-
pisierte Darstellungsweise von Frauen in der vietnamesischen Kunst sowie
die Abwesenheit einer feministischen Kunst in Vietnam kritisiert (Bui Thi

17 Die Forschungsstdnde zu Ménnlichkeit(en) und Weiblichkeit(en) in Vietnam befin-
den sich in den Kapiteln 3.1 und 4.1.
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Thanh Mai 2007). Cristina Nualart widmete sich in zwei Artikeln den The-
men Queer Art und feministische zeitgendssische Kunst in Vietnam (Nualart
2016 u. 2018). Im Allgemeinen ist Nora A. Taylor fiir die Kunstgeschichte
in Vietnam mit zahlreichen Publikationen als wichtige Wissenschaftlerin zu
nennen. In ihrem oben genannten Buch legte sie die Ergebnisse unzéhliger
Interviews mit Kiinstler*innen in den 90ern dar und rekonstruierte damit
die Kunst des 20. Jahrhunderts. Taylor publizierte auch danach viele weitere
relevante Artikel, beispielsweise zur Entstehung der Performance-Kunst, zu
Kiinstlerinnen, zu Performancekunst von Kiinstlerinnen und zum Thema
Kiinstler*innen und Mittelschicht.

Fiir die Kunstgeschichte der Kolonialzeit sind die Werke der Kunsthis-
torikerin Nadine André-Pallois relevant (André-Pallois 2015), die sich im
Besonderen der Entstehung der franzdsischen Kunstakademie in Hanoi wid-
mete. Die meisten ihrer Publikationen sind jedoch in franzdsischer Sprache
verfasst.

Neben Nora Taylor waren die Forschungsergebnisse von Boi Tran Huynh
(bzw. spiter unter dem Namen Boitran Huynh-Beattie) fiir diese Studie
sehr relevant (Huynh 2005), da sie der vietnamesischen Kunstgeschichte,
die einen starken Fokus auf die Geschichte auf den Norden des Landes und
Hanoi richtete, ein Gegengewicht gibt und vor allem wichtige Erkenntnisse
zur Kunst zur Zeit der damaligen siidvietnamesischen Republik (1955-1975)
lieferte. Des Weiteren widmete sie sich in ihrer Dissertation auch dem Kunst-
schaffen in vorkolonialer Zeit und dekonstruiert somit das dominante west-
liche Verstiandnis von Kunst sowie die Datierung des Beginns der Kunst in
Vietnam auf die koloniale Griindung der ersten Kunstakademie von 1925.
Weitere wichtige kunsthistorische Werke schuf Nguyén Quén, der zudem
selbst Kiinstler ist und daher direkte Einblicke in die Kunst seiner Zeit liefern
konnte. Leider wurde sein Werk zur Kunst des 20. Jahrhunderts in Vietnam
(Nguyén Quan 2010) bisher nicht ins Englische iibersetzt.

Auch die deutsche Kiinstlerin und Kunstdozentin Veronika Radulo-
vic gewéhrt mit ihrem 2006 verdffentlichten Buch direkte Einblicke in die
Kunstszene der 90er Jahre in Hanoi (Radulovic 2006). Obwohl es sich hier-
bei nicht um eine wissenschaftliche Publikation handelt, ist es ein wichtiges
Zeitdokument in einer Zeit des Umbruchs im Hanoi der 90er Jahre. Zu dieser
Zeit entstanden alternative Kunstorte, das Land 6ffnete sich dem Ausland
und Veronika Radulovic erhielt als Gastdozentin an der Kunstakademie in
Hanoi auch Einblicke in die Kunstausbildung in Vietnam.

Fiir Kapitel 3 und die Frage, was Mannlichkeit iiberhaupt bedeutet, war
vor allem die 1995 ersterschienene Publikation von Raewyn Connell (Con-
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nell 2015) wichtig, in der sie die Theorie der hegemonialen Ménnlichkeit
entwickelte, die als Meilenstein der Ménnlichkeitsforschung gilt und bis
heute vielfach rezipiert wird. Eine weitere relevante Arbeit ist Michael Meu-
sers Habilitationsschrift, in der er auf die deutsche Méannlichkeitsforschung
eingeht und Connells Konzept der hegemonialen Ménnlichkeit mit dem
Habitusbegriff von Bourdieu verbindet (Meuser 2010). In Kapitel 3 befindet
sich auerdem ein eigener Forschungsstand, in welchem die Ergebnisse der
Mainnlichkeitsforschung in Vietnam dargestellt sind. Fiir Kapitel 4 nutzte ich
vor allem Connells Werk zum Konzept der ,,emphasized femininity* (Con-
nell 1987). Ergebnisse aus den Gender Studies in Vietnam befinden sich in
Kapitel 4 ebenfalls in einem eigenen Forschungsstand.

Eine Analyse von Gender in der Gegenwartskunst trdgt zu einem besse-
ren Verstindnis der vietnamesischen Gesellschaft bei. Bisher gibt es keine
eigenstindige Forschungsarbeit, die sich dem Thema Gender in der zeitge-
ndssischen vietnamesischen Kunst widmet. Stattdessen wurden nur verein-
zelte Artikel oder das oben erwihnte Kapitel in Taylors Buch publiziert, die
sich insbesondere dem Kunstschaffen von Kiinstlerinnen widmen. Wissen-
schaftliche Auseinandersetzungen mit dem Thema Ménnlichkeit(en) in der
vietnamesischen Kunst gibt es bisher keine und auch queere Positionen wur-
den in der bisherigen Forschungsliteratur zur vietnamesischen Kunst kaum
beriicksichtigt. Dieses Buch soll diese Liicken schlieen.

1.2 Gliederung des Buches

Wie bereits an voriger Stelle erwéhnt, sind in dieser Studie drei Fragestellun-
gen von zentraler Bedeutung, nach denen sich die Arbeit gliedert.

Zunéchst mochte ich in Kapitel 2.1 die Entstehung der modernen Kunst in
Vietnam beleuchten. Wie entstand die vietnamesische Kunstszene und wel-
che Rolle spielte Gender im Entwicklungsprozess der modernen Kunst in
Vietnam? Danach widme ich mich in Kapitel 2.2 der Kunst selbst: Wie wurde
Gender seit Entstehung der modernen Kunst dargestellt? Welche Frauen- und
Mainnerbilder wurden in der Kunst vermittelt?

Auch Kapitel 3 und 4 widmen sich dieser zweiten zentralen Frage nach
der Darstellungsweise, da ich dort untersuche, wie zeitgendssische Kiinst-
ler*innen Gender in ihren Kunstwerken darstellen. In diesen zwei Kapiteln
wird zudem der dritten Fragestellung dieser Studie nachgegangen, die um
Gender im Allgemeinen kreist: Wie konnen Méannlichkeit(en) und Weiblich-
keit(en) wissenschaftlich erfasst werden? Und was sind ihre Besonderheiten
im vietnamesischen Kontext? Hierbei interessiert mich neben der Frage, wie
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Kiinstler*innen in Vietnam das Thema Gender in ihrer Kunst darstellen,
auch, wie sie Gender abgesehen von ihrer Kunst reflektieren. Durch ihren
Berufund Status als Kiinstler*innen beobachten sie meines Erachtens gesell-
schaftliche Verdnderungen ganz genau. Welche Themen sind fiir sie relevant
und welche gesellschaftlichen Ereignisse und Debatten beschiftigen sie? Wie
reflektieren sie ihren Beruf und die aktuelle Kunstwelt in Vietnam in Bezug
auf Gender?

Um die oben genannten Fragen zu beantworten, setze ich mich im dritten
Kapitel zundchst mit dem Thema Ménnlichkeit(en) auseinander (s. Kap. 3.1).
Dabei gehe ich zuerst auf die Mannlichkeitsforschung ein, um zu verstehen,
was Mainnlichkeit {iberhaupt meint. Hierbei widme ich mich vor allem den
Forschungsergebnissen von Raewyn Connell, die zum besseren Verstidnd-
nis von Geschlechtshierarchien das Konzept der hegemonialen Ménnlich-
keit entwarf. Im Anschluss daran wird ndher auf die Méannlichkeitsforschung
in Vietnam eingegangen und untersucht, welcher Themen sie sich bisher
annahm. SchlieBlich folgt in den Unterkapiteln 3.2 bis 3.8 der empirische
Teil, in dem im Einzelnen auf sieben Gegenwartskiinstler eingegangen wird,
die 2019 in Vietnam und in Deutschland interviewt wurden. Wir werden
sowohl ihre Werke néher betrachten, als auch ihre Ansichten zu Gender ken-
nenlernen.

Das vierte Kapitel setzt sich mit dem Thema Weiblichkeit(en) auseinan-
der. Auch hier gehe ich zunéchst (s. Kap. 4.1) auf die Theorie der Women’s
Studies bzw. Gender Studies ein und nutze insbesondere Connells Konzept
der betonten Weiblichkeit. Daran anschlieBend werfe ich einen Blick auf die
Gender Studies und gebe einen Uberblick iiber relevante Forschungsergeb-
nisse zum Thema Gender in Vietnam, bis ich mich schlieBlich, wie bereits
in Kapitel 3, dem empirischen Teil widme (s. Kap. 4.2 bis 4.8). Auch hier
werden die Ergebnisse aus den Interviews mit den sieben vietnamesischen
Kiinstlerinnen dargelegt und ihre Werke und Perspektiven zum Thema Gen-
der analysiert.

Das fiinfte Kapitel bildet den Abschluss. Hier werden die Ergebnisse
zusammengefasst sowie die Grenzen meiner Forschung beschrieben als auch
ein Ausblick gegeben.

1.3 Auswabhl, Methode und Selbstversténdnis

Die 14 zeitgendssischen Kiinstler*innen, mit denen ich Interviews fiithren
durfte, konnten sowohl in ihren Arbeiten als auch in ihren Ansichten zu
Gender unterschiedlicher nicht sein. Sie eint jedoch, dass sie sich alle der
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Kunstszene Vietnams zugehorig fithlen, welche eine vergleichsweise kleine
Gemeinschaft aus Kiinstler*innen, Kurator*innen, Férdernden und Rezi-
pierenden darstellt. Die meisten der interviewten Kiinstler*innen studierten
Kunst an einer der drei Kunsthochschulen in Hanoi, Hué oder HCM-Stadt.
Andere wiederum haben Kunstpddagogik, Grafikdesign oder Fotografie stu-
diert. Es gab Kiinstler*innen, die autodidaktisch ihren kiinstlerischen Wer-
degang begonnen haben, und solche, die iiber Umwege zur Kunst kamen.
Einige wenige stammen aus Familien, in denen ein Elternteil Kiinstler*in
war.

Bei der Gliederung der Kiinstler*innen, die aufgrund der Verschieden-
heit der Kunstwerke sehr schwierig war, nahm ich eine Einteilung nach
Gender der Kiinstler*innen vor. Dabei lag mir fern, eine bindre Geschlech-
terordnung zu reproduzieren. Ich wihlte diese Einteilung letztlich aus dem
Grund, da ich die Kiinstlerinnen zum Thema Weiblichkeit(en) und die Kiinst-
ler zum Thema Mainnlichkeit(en) befragt habe und diese zwei Themen, nach
der Untersuchung wissenschaftlicher Theorien zu Méinnlichkeit(en) und
Weiblichkeit(en), getrennt voneinander analysieren wollte. In den Interviews
wurden auch Fragen zu Gender im Allgemeinen besprochen. Der Grund,
weshalb Kiinstlerinnen zum Thema Weiblichkeit(en) und Kiinstler zum
Thema Maénnlichkeit(en) befragt wurden und nicht beispielsweise wechsel-
seitig, liegt darin, dass dadurch ihr eigener Erfahrungshorizont untersucht
werden sollte. Ich wihlte dabei die offene Fragestellung ,,Was bedeutet es
fiir Dich ein Mann/eine Frau zu sein®, zu der mich die Habilitationsschrift
von Michael Meuser motivierte, worauf ich im Detail in Kapitel 3 eingehe.
Wiirde man eine Frau fragen, was Ménnlichkeit fiir sie bedeutet, so wire die
Antwort eine Fremdzuschreibung oder eine normative Beschreibung. Meine
Fragestellung zielte auf das In-Worte-fassen der eigenen Geschlechtlichkeit
ab. Auch hier spielen normative Beschreibungen sicherlich eine Rolle, den-
noch stehen sie stets in Verbindung zum eigenen Erfahrungshorizont und der
eigenen Identitit. As Forschende interessierten mich hier die Erfahrungen
der jeweiligen Person mit ihrer eigenen Geschlechtlichkeit.

Die Gliederung der Kiinstler*innen spiegelt ein generelles Problem der
Gender Studies wider. Will man geschlechtliche Ungleichheit oder Ungleich-
behandlung untersuchen, beispielsweise durch die Frage, warum es in Viet-
nam weniger erfolgreiche Kiinstlerinnen als Kiinstler gibt oder weshalb es fiir
Kiinstlerinnen schwieriger ist als fiir ihre ménnlichen Kollegen, sich ihrem
Kunstschaffen zu widmen, ist eine Differenzierung nach Gender unumgéng-
lich. Dies bildet bis heute Konflikte fiir die Women’s, Gender und Masculi-
nity Studies. Damit soll keineswegs eine normative Zweigeschlechtlichkeit
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oder Heteronormativitét reproduziert, sondern stattdessen untersucht wer-
den, wie diese Zweigeschlechtlichkeit in Vietnam gesellschaftlich konstru-
iert ist (vgl. Meuser 2010: 110-112).

Die Auswahl der Kiinstler*innen fiir die Interviews erfolgte durch eine
erste Auswahl vor Ort in Vietnam. Hierzu hielt ich mich 2019 von Mitte Feb-
ruar bis Ende April in HCM-Stadt, im Mai in Hué in Zentralvietnam und von
Juni bis Juli in der Hauptstadt Hanoi auf. Vor Ort kontaktierte ich die Kiinst-
ler*innen {iber Facebook, die mich in den meisten Féllen zu sich nach Hause
einluden. P Tuan Anh, Tudn Mami und Nguyén Phuong Linh waren mir
bereits durch einen vorherigen Aufenthalt in Vietnam bekannt. Zwei Kiinst-
ler*innen interviewte ich in Deutschland. Sieben der 14 Kiinstler*innen
interviewte ich direkt beim ersten Treffen. Die Auswahl der Kiinstler*innen
erfolgte aufgrund ihres Kunstschaffens: Ich kontaktierte jene Kiinstler*in-
nen, die bereits Werke zum Thema Gender geschaffen hatten. Ich kontak-
tierte auch zwei Kunstschaffende queerer Kunst (also Kunst, welche die
Sichtbarkeit und Gleichberechtigung nicht-heteronormativer Lebensweisen
fordert), doch leider erhielt ich keine Antwort oder eine Absage. Ich hitte
gerne queeres Kunstschaffen in den empirischen Teil der Arbeit integriert.
Stattdessen werde ich auf queere Kunst im theoretischen Teil, in Kapitel 2.2,
eingehen.

Die Problematik meiner Person als weifie Forscherin in einem Forschungs-
kontext, in dem Gender das Hauptaugenmerk darstellt, erkenne ich an. Mir
ist bewusst, als Europderin von rassistischen Verhéltnissen in Vietnam zu
profitieren, was durchaus zur Verzerrung bei Antworten in den Interviews
gefiihrt haben konnte. Auflerdem ist mir bewusst, dass insbesondere in den
Interviews mit den Kiinstlern die Beantwortung meiner Fragen eine gewisse
Befangenheit und damit eine Verzerrung schafft aufgrund der Annahme,
dass ich als weifle Frau Feministin sei. Das Bewusstsein dariiber versuche
ich mit einer kritischen Analyse zu begegnen. In den Gesprachen mit den
Kiinstlerinnen wurde mir eher meine Identitét als Nicht-Vietnamesin deutlich
gemacht, wihrend die Gesprachssituation von Frau zu Frau eher Nihe schuf.

Die urspriingliche Idee lag darin, leitfadenorientierte Interviews zu
fiihren. Wihrend ich bereits wusste, dass ich Fragen zum Werdegang der
Kiinstler*innen und zu ihren Kunstwerken stellen wollte, wusste ich nicht
genau, wie ich das Gender thematisieren sollte. Ich sehe Kiinstler*innen als
eine gesellschaftliche Gruppe an, die sich intensiv mit der Gesellschaft um
sie herum auseinandersetzen und in ihrer Kunst intellektuelle Standpunkte
herausarbeiten. Daher verdeutlichen Kunstwerke, in denen Gender thema-
tisiert wird, meines Erachtens auch konkrete Kritikpunkte oder Reflexio-
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nen iiber die Gesellschaft. Beim Lesen von Michael Meusers iiberarbeiteter
Habilitationsschrift ,,Geschlecht und Minnlichkeit™ erkannte ich, dass seine
offene Fragestellung Interviewpartnern gegeniiber wie ,,Was heiflt es oder
was bedeutet es fiir Sie/Euch, ein Mann zu sein?* auch fiir meine Forschung
relevant ist. Denn dadurch kann man erfahren, welche Themen bzgl. ihrem
Gender Personen am meisten beschéftigen. Meuser erklart:

»Minner haben schon immer gewuf}t, was ein ,ganzer Kerl* ist, wer dazugehort
und wer nicht, woran man seinesgleichen erkennt, ob jemand ein Mann ist oder
eine ,Memme‘. Nur, wenn man Méinner auffordert zu beschreiben, was Mann-
lichkeit ist, stellt man sie vor grole Schwierigkeiten. Sie konnen das, was sie
dariiber wissen, in der Regel nicht benennen (Meuser 2010: 142).

Die offene Fragestellung fithrt aufgrund ihrer inhaltlichen Unbestimmtheit
dazu, dass die Interviewten selbst einen thematischen Schwerpunkt setzen.!®
Das erste Thema, das aufkommt, kdnne so bereits Aufschluss dariiber geben,
,worauf die ménnliche Orientierung jeweils fokussiert ist“ (Meuser 2010:
192). Ich wollte diese Frage jedoch auch auf die Kiinstlerinnen erweitern,
denn auch ,,Weiblichkeit* ist ein weites Feld, das verschiedene Definitionen
und Interpretationen zulésst.

Der Aufbau der einzelnen Leitfdden aller gefiihrten Interviews war stets
dhnlich. Zuerst stellte ich allgemeine Fragen zum Werdegang der Kiinst-
ler*innen. Im Anschluss daran stellte ich Fragen zu Kunstwerken, die meines
Erachtens relevant fiir meine Forschung waren bzw. welche sich unter ande-
rem mit Genderthematiken auseinandersetzte. Dann stellte ich die offene
Frage zu Weiblichkeit bzw. zu Méannlichkeit. AnschlieBend stellte ich Fragen
zu Gender in der Kunst und zu Gender in Vietnam.

Eine Besonderheit dieser Studie soll sein, dass die Transkriptionen so
reduziert wurden, dass alle verwendeten Inhalte aus ihnen in iibersetzter und
originaler Fassung im Anhang stehen. Denn beim Lesen englischsprachiger
kunsthistorischer Arbeiten zu Vietnam fiel mir der Mangel an Direktzitaten
auf. Stattdessen war oftmals nur durch FuBinoten auf jeweilige Gespriche
oder Interviews hingewiesen. Entgegen dieser Tendenz dokumentiere ich
vor allem direkte Zitate als auch paraphrasierte Zitate der Kiinstler*innen im
Sinne groBtmoglicher Transparenz. Daher kiirzte ich die Transkriptionen auf
die relevanten Stellen, die im Anhang nachschlagbar sind und von mir vom
Vietnamesischen ins Deutsche {ibersetzt wurden.

18 In Meusers Forschung handelt es sich zudem um Gruppendiskussionen, die dann zu

einer ganz eigenen Dynamik fiithren.



