
이성은 개인전 Naumachia《 》

하이드로신 의 도시 짓기 그러나 유영하듯이‘ ’ , 

전민지

도시는 여전히 해명되지 못한 문제다 이곳을 걷는 이들 이곳에 사는 이들은 그 불. , 
가해한 시공간적 조건에 기이하게 전염되어 있다 자본주의적 자동화 시스템에 편입된 현대인. 
들은 선택권이 주어진 경우에도 차라리 감속하지 않기를 선택한다 이성과 논리로 정교하게 . 
포장된 건물의 세계는 운전대 없이 고속도로를 달리는 스포츠카와 크게 다를 바 없다 사실 . 
콘크리트로 단단히 구축된 공간 이면에는 섣불리 만들어진 근대적 권력 관계와 구조가 웅크리
고 있다 이로 인해 양극화는 개인의 삶에 손쉽게 틈입하고 파국에 가까운 아노미 상태는 시. , 
간의 흐름과 무관하게 잔존한다 즉 현대의 도시들은 기득권 남성적 유토피아에 설계의 근간. , -
을 두고 있지만 디스토피아적 실상에서 벗어나지 못한 채 모순의 결정체로서 작동한다 페미. 
니스트 지리학자 레슬리 컨 이 짚었듯이 도시를 구성하는 다양한 기준이 남성적(Leslie Kern) , 
이라는 점에서 우리가 사는 도시 환경은 돌 벽돌 유리 콘크리트로 쓴 가부장제 로 기능할 “ , , , ”
뿐이다.1)

이러한 맥락에서 이성은은 오작동하는 세계의 풍경으로부터 소외된 커뮤니티의 내러, 
티브를 포착하고 증폭해 왔다 특히 압축적 근대화 의 시대를 건너온 한국의 경우 신분 상승. ‘ ’ , 
이라는 공동의 환상과 이에 대한 맹목적 추종 나아가 그로 인한 사회경제적 갈등을 동시다발, 
적으로 겪었다 더 이상 꿈꿀 수도 바라볼 수도 없는 이상향을 한가운데에 두고 도시인은 점. , 
차 분열했다 국가 발전이라는 미명하에 지속된 도시계획 과정에서 이들은 무력하게 주변화되. 
어 갈 곳을 박탈당하곤 했다 그 이후에도 젠트리피케이션이라는 유령은 냉소적인 표정으로 . 
거리 곳곳의 폐허를 쏘다녔다 이에 작가는 타자들을 불러 모으고 그들의 사적인 이야기를 풀. 
어내기 위해 도시를 말끔하게 지탱해 온 전형적 어법을 교란한다 그간의 사회 체제가 남성성. 
과 그로 인해 실재하게 된 권력에 기반을 두고 있는 이상 지배 시스템에 의해 전달되는 헤, “
게모니적 남성성의 요구를 재검토하고 재설정할 필요 가 있기 때문이다” .2)  

그런 의미에서 작가에게 도시 문제 는 종결되지 않은 문제적 대상이다 로마 시대 ‘ ’ . 
고대 극장에서의 대규모 모의 해전을 의미하는 전시 제목 나우마키아 에서 알 ‘ (naumachia)’
수 있듯이 전시는 위 문제를 재고하는 데 앞서 일차적으로 물과 도시를 대질시킨다 여기에, . 
서 물은 장소인 동시에 수단이며 주체성을 담보로 하는 사회적 은유다 작가는 물과 도시의 , . 
역학 관계를 재편하는 동시에 그가 지닌 변혁의 가능성을 시적으로 창출한다 이와 관련하여 . 
큐레이터 브론윈 베일리 차터리스 는 현대를 물의 시대 즉 하이- (Bronwyn Bailey-Charteris) , ‘
드로신 으로 읽어낸 바 있다(hydrocene)’ .3) 이성은이 구축한 공간이 위 개념을 빌려와 물의  
권력과 잠재력을 펼쳐낼 때 과거에 머무르던 형상과 현상은 파도에 휩쓸려 사라진다 다시 , . 
말해 물이라는 투명한 대상에 미처 부여되지 못했던 존재론적 부피가 가시화되는 셈이다 이, . 
제 이곳은 신체가 부유하는 공간이자 모든 것의 시작과 끝이 된다, .

1) Leslie Kern, Feminist City: Claiming Space in a Man-Made World, Verso, 2020.
2) 사야크 발렌시아 최이슬기 옮김 고어 자본주의 워크룸 프레스 , , , , 2021. p. 191.『 』
3) 베일리 차터리스의 하이드로센 생태미학 이론은 년 월 중 출간될 예정이다 - 2024 5 . Bronwyn 

Bailey-Charteris, The Hydrocene: Eco-Aesthetics in the Age of Water, Routledge, 2024.



전시의 전반부는 물의 파괴적 능력을 전면에 앞세운다 세트장 구조 내에 구현된 비. 
디오 설치 은 화장실이라는 기존 공간의 맥락을 스크린 안팎으로 유지하<Falls>(2023-2024)
면서도 전복시킨다 전시장이라는 제도적 영역은 영화와 병치되었을 때 완벽히 맞물리는 장외 . 
공간이 된다 초현실적인 내러티브는 꿈과 현재의 구분이 모호한 상태로 전개되는데 여기에. , 
서 등장인물은 문이나 환풍기가 보이지 않는 화장실을 강박적으로 청소하기 시작한다 비록 . 
주체성을 잃어 나약해진 인간이지만 그는 목적 없는 노동을 통해 일말의 위안을 얻는다 그, . 
러나 시간이 흐르면서 주인공은 홍수 현장으로 환원되는 종말론적 상황에 갇히고 만다 추측. 
하건대 이 여성은 소외된 이들이 떠도는 대도시의 그리고 그곳에 사는 우리의 또 다른 자아, 
다 작가는 탈출이 불가능해 보이는 물의 세계를 구축함으로써 도시의 남성적 이상이 서로 결. 
탁해 온 가혹한 태도를 다시금 시연한다. 

동시에 의 곳곳에 거칠게 등장하는 만화적 이미지는 년대 미국을 상기, <Falls> 1950
시킨다.4) 차 세계대전 이후 폭발적으로 성장한 경제 상황과 더불어 아메리칸 드림 에 젖은  2 ‘ ’
모든 미국의 가정이 그러나 실상은 백인 중산층에게만 국한되어 있던 행복과 풍요를 주된 - –
목표로 삼았다 그 전국적 유행은 당시 광고 프로그램 등에서 환히 웃고 있는 가족사진 . , TV 
등으로 대변되었고 욕망의 획일화는 점차 가속도를 얻어 시각문화의 한 부분으로 현상되었, 
다 이러한 과거의 장면은 이번 전시에서 전경화되는 세트장 뒷면의 존재를 통해 재차 궤도에 . 
오른다 환상과 현실은 무너져가는 벽 사이에 혼재되고 기쁨과 절망은 무질서하게 흐트러진 . , 
벽돌에 기대어 관객을 멍하니 응시한다 출구가 보이지 않는 미로에서 배회하며 방황하는 이. 
들의 외침은 이명이 되어 귓가를 맴돈다.

그런가 하면 전시의 후반부는 물을 또 다른 서막으로 바라본다 포스트 아포칼립스, . 
의 풍경화로 읽히는 년 신작 에는 채널 비디오에 걸쳐 화면의 왼편으로 나2024 <Floatage> 2
아가는 주인공이 등장한다 의지와는 달리 잘 움직이지 않는 뗏목과 자욱한 안개가 거푸 길을 . 
막아 세우더라도 여자는 한곳에 머무르는 대신 쉬지 않고 바닷가로 향한다 이는 대항해시대, . 
를 화려하게 수놓았던 범선의 궤적과 현격한 대조를 이룬다 그렇게 영상은 관객의 시선을 끝. 
없이 왼쪽으로 이후에는 프레임 바깥 어딘가 공생의 땅으로 이끈다 거대한 파도를 이겨내기 , . 
위해 때때로 숨을 참아야만 하는 세계에서 누군가는 대안을 찾고 누군가는 새롭게 태어난다, . 
그러므로 전시장 바닥에 놓인 초록빛의 유기체 조각은 파괴의 잔재가 아닌 환생의 증거물이
며 오래된 해저 유물이 아니라 공동의 생태계를 암시하는 에코페미니즘적 생명이다, .

결국 이성은의 작업은 현대 도시의 균질화된 그리드에서 감광판의 역할을 수행한다. 
세계의 시각적 파편이 전시장에서 물의 언어를 거쳐 제한 없이 조합될 때 획일성만을 내재하, 
던 형상은 상투적 의미에서 벗어나 다시금 발굴된다 무엇보다도 물이 잠식하고 있는 각각의 . , 
영상은 탈라소필리아 와 탈라소포비아(thalassophilia) (thalassophobia)5) 사이를 가로지르며  
잠재력과 두려움을 함께 선취한다 이제 다음 단계에 대한 결단은 관객에게 유보된다 낭만과 . . 
역동의 이름으로 가려진 디스토피아를 낱낱이 교차점검할 것인가 혹은 모래사장을 나뒹굴던 , 
타자의 흔적으로부터 공동체를 재 창출할 것인가 영상을 통해 한 꺼풀씩 벗겨지는 도시 현( ) ? 
실을 느릿한 파도가 집어삼킬 때 우리는 반복되지 않을 역사에 작별 인사를 고해야 한다 아, . 
쉬움 없는 표정으로 유영하는 물의 손짓으로, .

4) 이에 관한 자세한 분석은 다음을 참조할 것 . Karal Ann Marling, As Seen on TV: The Visual 
Culture of Everyday Life in the 1950s, Harvard University Press, 1994.

5) 탈라소필리아와 탈라소포비아는 각각 바다 및 대양에 대한 사랑과 공포를 의미한다 .


