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構成された宇宙

こんな世界が想像できるだろうか?  地面のない、気球世界。  空はあるが、地面はない。  酸素はあるが重力がな
い。  複数の太陽が中心に存在し、太陽の光がとどかない暗黒部では、冬として凍結し、いっさいのものは育た
ない。  重力の創出は重要で、これは公共事業として操作され、ゆるやかなスピンによってそれは生み出されてい
る。  人々は地上を歩く代わりに跳ぶ、空と海が一緒で、羽根のはえた魚を鳥が捕獲する。  この「ヴェーガ」と名
付けられたぶっとんだ世界設定は、その細部のリアリテイの構築において完璧で何の破綻もない。1

これと同様に池田亮司の作品世界の細部へのこだわりは、完全な虚構空間の構築に捧げられる。  彼が強制
的に繰り出す時空間の構成は、受け手を同じ「ぶっとんだ」目にあわせる。  たとえばホワイトアウトした空間で、
音は可聴ではなく、身体で感じられる振動に変換され、一方、真っ暗な空間では、世界の事象すべてが「デー
タ」と彼が呼ぶ数字の集積とその明滅におきかえられ、現前させられる。  我々の知覚や身体が触れることがで
きるのは、身体が跳ぶほどの空気の振動やピクセルの最小単位に還元された数字、瞳孔をおびやかす白い強
烈な光線である。  それ以上の知覚体験を許さない、池田によって100パーセント構築された世界、コントロー
ルされた世界である。  単なる光に満ちたホワイトキューブや映像が映し出されたダークルームであれば、観客は
「ただ」通り過ぎることができる。  しかし、池田の空間は、知覚、認識限界域の刺激の与え方によって、濃厚な
密度をもって立体的に立ち上がらせた音や画像情報の世界に観客をトラップする。

「ヴェーガ」でしか生きられる世界がないように、観客はそこでしばし生きることを余儀なくされる。  空間に直立
するおびただしい数字が、すべて「外部事象」のデータであることを感じるとき、自分の身体の構成要素である
ゲノム配列情報が、眼前のデータと「直列に」つながる妄想にとらわれるとき、私たちは呆然とする。  私たちを
襲う無限の情報、それを無限にひろう自らの知覚に鏡をみるように直面させられ、そして毎夜の眠りの中で海
馬によって、99パーセントの情報が捨てられることを白日夢の中で夢想し、そして忘却する。

パフォーマンスの音楽プロデューサーから始まり、コンポーザーとして音を主体に活動してきた池田は2002年
以降、《C4I》をはじまりとして、《data.tron》から《datamatics》に移行することで加速度的にその視覚的要素
を強めた。  視覚は選択することができるが、音は強制的な命令である。《formula》は映像と音のパフォーマン
スであるが、それを会場で体験することと、映像の記録としてモニターで見ることには大きな違いがある。相対
化され、イメージとして切り取られた画像の展開は、彼の2次元の面をつくるコンポジションの力を思いがけず
発見させる。音の体感とスクリーンの大きさという状況は、映像の純度を拡散させ、人々をその心地よい画像
の受容の椅子からひきずりおろす。  動体視力のよい人間なら、この視界を襲っては消滅していく画像の記憶を
とどめながら、意味の読み取りを試みるだろう。  しかしコンポーザーとしての池田がつくりだす画像のシークエ
ンスは徹底して非シニフィアン的記号となる。  それは連辞的な記号の連鎖を起点として作動するが、言語的な
意味における意味作用の効果を生み出すことはなく、コンポジションの枠組みの中でその指示対象と直接的に
接続関係に入る。

池田が自身をコンポーザーと呼ぶとき、最小限に物質を還元し、それでコンポジションを行うことを意味する。 
サイン波やホワイトノイズ、光、映像、データなどの素材を還元的に等価に扱い、時空間に構成するコンポー
ザーである。   あるいはヒト、舞台装置や小道具などの還元不可要素であっても、これをオーケストレーションす
る。  コンサートホールの平面プラン、機材リスト、システムフローチャート、これらが彼のスコアだ。  池田は現れ
を許可─オンし、そしてそれを切断─オフし、要素を加算し、減算する。  その発想は大胆に飛翔していき、差
異の微分的な追求で得たマテリアルで、またシニフィエを削り取ったマテリアルでもって、彼は全く無関係の事
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象、または、ディシプリンの間の「最大公約数」─対応点、を探ろうとする。  コンポジションの目的は「いろいろ
な要素をつなぎあわせて関係を見る」2ことにある。

私に触れるな

池田の作品は、キリストを主題にした絵画のテーマのひとつ「私に触れるな」と同じテーマを内包している。  復
活したキリストに触れようとするマグダラのマリアに対して、キリストは自分に触れること、そして自分を引き止め
ることを禁じる。  生き返った人間─それはこの世にあるが、しかし存在しない。  この主題は、私に触れると私
はあなたを傷つけるかもしれない、という警告であり、また、私はこれほどまでに感覚をとぎすまして刺激や痛み
を鋭く受けとめ、過剰に傷つきやすくなっているがために「私に触れないでくれ」という懇願とも解釈しうる。3   池
田の作品で観客は限界知覚領域を歩かされるため、感覚は全開する。  そして池田自身は何のナヴィゲーショ
ンも観客に与えない。  その冷たい自律性は「私に触れるな」という池田の作家としての立ち位置である。  池田は
「われわれは……することができる」という、コミュニケーションとして呼びかけているのではなく、超人間的な存
在として作品世界をつくり、存在するものとして観客に与えているだけだからである。

神のいないこの国（日本）で、感覚への刺激をコントロールするテクノやノイズがすぐれて発達したのは理由があ
る。  無を前提として有を出現させるランダムさ、強度、意味を拒否した知覚への純粋な刺激、自律性をもった
洗練されたミニマル美学の創出に神の不在は正しく貢献した。  プラトンのイデアにはじまった数学は、基本的
には一人の神が世界をつくったことを信じる文化圏の産物である。  コンポーザーとして、リファランスやコンセ
プトを排除し、そのすぐれた身体─知と還元されたマテリアルとの対話を通して作品を制作してきた池田が、
数学という形而上学と出会った。  それは、音楽と数学との交差＝「コンポジションや秩序」を突き詰めることか
ら始まり、のちに集合論における「無限」に「崇高」をみるという志向へと拡張していくことになる。  人間だけが
無限概念をもつことができる。  「the infinite between 0 and 1」はそのまま、カントールが、ゲーデルが取り憑
かれた魅惑的な観念世界である。  しかしこの集合は既に述べた彼の関係性を見るという関心と深くつながっ
ている。  集合Aと集合Bの間の要素にそれぞれ対応関係があるとき、そのふたつの集合の濃度（あるいは
cardinal number［基数］は集合の大きさを示す）は同じである。  池田は異なる集合と集合を構成しなおすこと
で、未知の場にたどりつこうとしているようにみえる。  実数全体の集合の濃度（連続体濃度）は、自然数全体の
集合の濃度（可算濃度）よりも大きい。  可算濃度を“0א”（アレフゼロ）と呼ぶが、その後につづく“1א”が連続体無

限である、というのがカントールの連続体仮説である。  より大きな濃度の集合を得るためには「べき集合」をと
る操作を行う。  これは与えられた集合から、その部分集合の全体としてあらたに作り出される集合のことであ
る。  Xのべき集合は“2X”で表すことができる。  つまり、X＝{a,b,c}のとき、2Xは{},{a},{b},{c},{ab},{ac},{bc},{abc

}の8個の要素からなる集合である。  可算濃度0אのべき集合は、連続体濃度1אと同じ、つまり20אで表され

る。  べき集合の操作によって、膨大な集合が生まれるヴィジョンと、この2Xが、コンピュータの扱う情報の最小
単位である、bit（binary digit）数と表せる情報の数の関係（nビットで2nの情報を表す事ができる）と同じであるこ
とに池田は深い関心をもった。  オン─オフという単純な二者択一が、nビットの情報量では2nでの選択肢から

なる情報を表現できる、そのシンプルな営為が無限につながるという、べき乗とのアナロジーを通して池田は
集合論から多くのインスピレーションを得た。  カントールの後に展開された、べき乗の操作を繰り返した結果
できた大きな濃度の集合によっては到達できない「巨大基数」論はさらに池田を魅了した。  その場合、集合を
積み上げて構成しても集合「全体」にはいたらないため、到達不能な巨大基数を「全体」と考えることにな
る。  V（集合の全体）はL（構成可能な集合の全体）と同一ではない、という「V≠L」の表記を池田は、パリの展覧
会で使用した。  神学的な、秩序への強い志向の産物としてカントールが思考した集合の構成を、別の公理を

たてることで、到達不可能な巨大基数にもっていこうとする。  池田はその現代数学者たちの暴力的なまでの知
性の有り様に共鳴する。  Lに包含されない部分のVには何があるのか、世界の解像度を「データ」という言葉
で表し、すべての事象をスキャン、演算を通して「データ」に変換しようとする池田の探求は、最終的にはその
未知の部分に向けられている。

映像のピクセルのみならず、ミクロな数字を金属上に、紙の上に刻んだ新作のエッチングでもこの高解像度が
徹底して追求されている。  物理学者がミクロなところをのぞきにいくとき、光エネルギーの加速粒子ビームを
使う。  素粒子を加速させ、それを物質にあて、その後の動作を観察することであたった物資の特性を調べるの
だ。  この波長の短い加速素粒子は、池田の表現作法の象徴である。

池田は、彼以前には誰もやったことのない仕方で、世界を見、聞き、触れ、感じ、味わおうとしている。  彼は言
う。目に見えない関係性の総体、事象の総体としての世界があり、データはそれを対象としている、と。  そのデー
タのありかたを「地球に関する引き出し線」とたとえる4、その「世界」へのアプローチは、ピーター・スローターダ
イクが語った宇宙ステーションからの地球の観察（strong observation）に似ている。5   宇宙開発の目的は実際
の居住区をいかに地球以外のところに確保するかに向けられ、人間の器官の拡張やあらたな技術─感覚器
や可動範囲を拡張することにはなくなった。  地球外の未知の場所に居住できる場をつくるためには、あらゆる
詳細─人類の自己知識、自己経験、哲学的、文化人類学的な考察も含めて、すべてのデータをこのために総
動員する必要がある。  宇宙船に移動した知的生命体から我々がすみずみまで見られている、そんな「世界」へ
の触れ方だ。

Alter Sensorium

雑踏の中で一瞬すべての音が消え、世界が置換される。
私たちが池田の作品空間のなかに入って体験することは、おそらくそんな感じだ。  実際にパリ郊外の都市開発
の公園プロジェクトで、屋外で音のないスポット空間を池田はつくろうとしている。  オンとオフは私たちの生体
のリズムに同調し、あるいはこれを増幅し、逆らい、相殺し、別の体験をもたらす。

彼はコンポジションの素材の還元と、「還元」への解釈において、一度コンセプチュアル化の過程を経ている。
その後、コンポジションをするにあたり、空間やサイトのコンテクストに対応して、時間的、空間的にこれらを配
置していく。  観客との関係で時間の長さが定められているパフォーマンスにおいては、80パーセントの決定と
20パーセントの現場即興を行う。  観客との関係で時間が定められない展示においては、100パーセントの設定
を行う。

そのシステマティックな方法論は変わらず繰り返される。  しかし、ひとつとして同じ時空間は生まれず、ひとりと
して同じ体験をする者はいない。  2009年、2000年期の最初の10年の終わりに池田が北緯35度、東経139度
に位置する2400㎡を使って、ふたつの空間をつくる。  ひとつは黒─データの数字と加速されたダイヤグラムが
「世界」を暴き続けている。  もうひとつは白─マレーヴィチの《白の上の白》へのオマージュとともに、はじまり
におかれたミクロの粒子は次の空間で波動として巨大に増幅される。  工芸的なノイズ、数学的な誇大妄想。 
「シンクロニシティ、ゆらぎ、多様性」といった同時代のサウンドアートの潮流から離れて、池田はひとり、とてつ
もなく遠い場所を見ている。
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A Composed Universe

Can you imagine a world that is a sphere of air with no solid ground? It has oxygen, but no natural gravity. 

Internally, it has a number of suns, and in dark areas where their light does not penetrate, there is a 

freezing winter where nothing can grow. Artificial gravity is needed, and this is achieved locally by 

providing a gentle spin as a public utility. With no ground to walk on, people fly, and since there is no 

distinction between sea and sky, birds catch feathered fish. This is “Virga,” science fiction writer Karl 

Shroeder’s constructed world that presents a reality so detailed as to be totally plausible.1 

The worlds of Ryoji Ikeda’s creations involve a similar attention to detail, devoted to the construction 

of an immaculate fictitious space. Likewise, viewers are surprised by the completely different physical 

and perceptual experience of the world in Ikeda’s composed spatial and temporal environments. For 

instance, in a white-out space he converts sounds into vibrations that can be sensed by the body but no 

longer heard. In contrast, in a pitch-dark space, all the phenomena and events of the world are converted 

to what he calls “data,” numbers that are accumulating and blinking. Our perceptions and our bodies 

are limited. They can only gain a partial grasp of the enormity of this data from the vibrations of the air 

sufficient to make our bodies jump, or from the countless numbers reconfigured from data and covering 

all the walls as a composition reduced to pixels, the smallest unit of resolution, or from white light so 

powerful as to threaten our eyes. Ikeda produces worlds that are 100-percent constructed. They are 

controlled worlds that take perceptual experience to the limit. If he were to produce a white cube full of 

light or a darkroom in which images are projected onto a large screen, viewers would be able to “simply” 

walk on by. However, because of the way that his spaces provide stimuli at the edge of our perception or 

awareness, they trap viewers in a world of rich, dense, three-dimensional aural and visual information. 

For a short time, viewers are put in the position of having to be in that world, just like the people with 

no choice but to live on Virga. On realizing that the massive numbers rising up in that space are all data 

for external phenomena, or on being caught up in the delusion that the data passing in front of you is 

connected in direct series with the genome sequences that are part of your own body, we are struck 

with amazement. Face to face with the infinite progression of data assaulting us, it is as if viewing a mirror 

of our own perceptions as they attempt to take in that data ad infinitum, seeing in daytime, and then 

forgetting, how the hippocampus throws out 99 percent of that data each night while we sleep.

Beginning as a performance music producer, then as a composer, Ikeda worked predominantly with 

sound, but from 2002 he has enhanced visual elements, first in C4I, then to an increasingly greater extent 

with data.tron, and datamatics. We have the ability to choose what we let into our vision, but sounds are 

obligatory. Ikeda’s formula is an audiovisual performance, but there is a big difference between 

experiencing it at a performance venue and watching a DVD on a monitor. The progression of pictures 

relativized and extracted as images reveals his strength at composition for a two-dimensional screen. 

Conditions such as the bodily sensation of sound and the size of the screen diffuse the purity of the 

images, unseating our warm receptiveness for pleasant images. Humans have good dynamic vision, but 

if their field of vision is blocked, they are likely to retain their memories of images and attempt to interpret 

their meaning. However, as composer, Ikeda works to ensure that the sequences of images he produces 

are non-signifier signs. The chain of syntagmatic signs works as a mechanism, but the images are 

directly connected with their referents within the framework of composition and there is no production of 

signification effects in the linguistic sense.

When Ikeda calls himself a composer, he uses the term in the sense of reducing material to the minimum 

unit and using it in a composition. He is a composer who produces time-space compositions using 

materials such as sine waves, light, and pixels, all handled equivalently. He even orchestrates irreducible 

elements such as images (fragmantal documents), performers, stage design elements, and props. 

Concert hall floor plans, equipment lists, and system flow charts are his scores. Ikeda permits (turns on) 
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本論文は、レイモン・ドゥパルドンとポール・ヴィリリオが企画したカルティエ財団の展覧会「Native Land: Stop Eject」カタログに掲載
された。  本文の中でスローターダイクは、ハイデッガーが1927年に語った地球上での「世界内存在 being-in-the-world （In-den-Welt 

Sein）」は、宇宙ステーションでは「第2世界内存在（being-in-the-world-2）といえるのか。  この第1と第2の間の人間学的連続性によって、
地上と宇宙の間の人間性の断続性が解決されるのか。」と問いかける。
なお、この展覧会では、膨大な移動のデータ（中国では毎年2000万人の人が深圳地方への移住を申請しており、地方に住む農民、1億人が職を探
して移動している。  また、アフリカ、アジアにおいて5000万人の「強制退去」による難民がいる等）や、送金、資本の移動、地震や海面上昇による陸
地の変化などの劇的な変化のデータを緻密で高速度のダイヤグラム映像で巨大なスクリーンにリアルタイムでアップする展示がなされた。 
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or cuts off (turns off) appearances, adding and subtracting elements. His ideas take daring flights, and 

using materials found through differentiation of differences, or with materials from which the signifier has 

been scraped away, he seeks out the largest common denominator—the corresponding points—

between disciplines for events and phenomena that are completely unrelated. The objectives of his 

compositions can be found in “scanning various elements, connecting their juxtapositions and deriving 

the intersections.”2

Noli Me Tangere

Ikeda’s works involve the same theme as a painting of Christ—“Noli me tangere (Do not touch me).” In that 

painting, the newly-risen Christ is telling Mary Magdalene not to touch him or hold him back. Someone 

who has just risen from the dead is in this world, but does not exist. The title may be a warning to Mary 

that touching Jesus could hurt her, or it may be interpretable as entreating her not to touch him as he is 

too easily harmed because his senses have been enhanced to the extent that he feels stimulus and pain 

very intensely.3 Ikeda’s works take viewers to critical perceptual domains, so their senses work at full 

power. He does not provide viewers with instructions on navigation of his works. That cold autonomy is 

Ikeda’s standpoint as an artist—Noli me tangere. Rather than “We can....” style communication, he 

creates worlds as superhuman existences, making them available to viewers as beings who do exist. 

There are good reasons why techno and noise for the control of stimulus to the senses have developed to 

particularly high levels in Japan, a pantheistic country without an all-powerful god. Mathematics, which 

started in Plato’s Theory of Ideas, was basically the product of a monotheistic cultural environment, 

where it was held that one god created the world in a certain harmonious order. The absence of an order-

creating god has certainly contributed to the emergence of sophisticated minimalist esthetics 

characterized by autonomy, pure stimulus to perceptions with no requirement for meaning, strength, and 

the randomness that makes presence emerge from nothingness. As a composer, Ikeda has eliminated 

references and concepts, working through a dialog between his superb embodied knowledge and 

materials that have undergone reduction. From this background he encountered mathematics, a part of 

metaphysics. Beginning by taking a closer look at the intersection between music and mathematics= 

“composition and order”, Ikeda later expanded his interest to seeing the sublime in the infinite in set 

theory. It is only humans who have the concept of infinity. Ikeda’s “the infinite between 0 and 1” is an 

expression of the fascinating concept world that captivated Cantor and Gödel. Sets are closely linked 

with Ikeda’s curiosity about the nature of relationships as described above. When each of the elements in 

Set A and Set B are in a one-to-one correspondence, the cardinality of these two sets is the same. 

“Cardinality,” or “power” expresses the size of a set, and is represented by a cardinal number. Ikeda 

appears to be attempting to reach an unknown place by adjusting the composition with different sets. 

The cardinality of the set of all real numbers (cardinality of the continuum, called “1א”[aleph-one]) is larger 

than the cardinality of the set of all natural numbers (cardinality of countably infinite sets, called “0א”[aleph-

null]). Cantor’s continuum hypothesis holds that there is no set with cardinality between that of countably 

infinite sets (0א) and that of the continuum (1א). In set theory, a larger set (a set with a greater cardinality) can 

be obtained by the operation of taking a “power set.” This involves creating a set consisting of all the 

subsets of the original set. The power set of X can be expressed as 2x. For instance, when X is the set 

containing 3 elements, X={a,b,c}, 2x is the set containing 8 elements ({},{a},{b},{c},{ab},{ac},{bc},{abc}). The 

cardinality of a countably infinite set is 0א, but the cardinality of its power set is the same as the cardinality 

of the continuum (1א), which can also be expressed as 20א. Ikeda was attracted by the vision of the 

massive sets that could be produced by taking power sets, and particularly interested in the fact that the 

use of 2x is the same as the expression used when computing the amount of data that can be handled by 

a computer in terms of bits (binary digits, the smallest unit of information). Using n bits enables the computer 

to express 2n units of information. In other words, with just the simple binary operation of switching on 

and off, switching n bits on and off enables 2n different options to be expressed. Through the realization 

that such a simple act is linked to infinity, and through the analogy of the power set, Ikeda has been 

greatly inspired by set theory. He is also further attracted by the Large Cardinal Theory, which was 

developed after Cantor, and which concerns large cardinal numbers that represent the size of 

inaccessibly large sets formed by repeatedly calculating power sets. Since sets such as the set of all sets 

cannot be formed by accumulating sets over and over again, an inaccessibly large cardinal is thought of 

as representing “All.” V (the set of all sets) is not the same as L (the set of constructible sets), a statement that 

can be expressed as “V≠L.” Ikeda used this concept for his exhibition in Paris. Cantor had conceived the 

composition of sets as a result of his powerful orientation towards order from a theological basis. 

However, using a different axiom makes it possible to take the theory in the direction of inaccessible large 

cardinals. Ikeda resonates with the aggressively intellectual approach of contemporary mathematicians. 

What is in the part of V that is not part of L? Ikeda’s investigations involve expressing the resolution of the 

world in the term “data,” and then scanning and computing all events and phenomena to convert them to 

“data.” His research is eventually targeted at the unknown area that is part of V but not part of L. 

Ikeda is conducting a thorough investigation at the microscopic level, which involves not pixels of images, 

but micro figures on metal surfaces, and, in his latest work, even micro-resolution cuts into a paper 

surface using an etching technique. When physicists look into microscopic phenomena, they use light 

energy and beams of accelerated particles. The particles are accelerated and directed at a target of the 

matter under investigation. The behavior when a particle hits the matter can then be observed to discover 

more about the characteristics of the matter. Short-wavelength accelerated particles are symbolic of 

Ikeda’s methodology.

Ikeda is trying to see, hear, touch, sense, and taste the world in ways that have never been done before. 

He claims that there is a whole world in the nature of relationships not visible to the eye, a whole world of 

events and phenomena, and his data is attempting to cover this world. In noting that the data should be 

handled like callout lines (labels) linking explanations with the earth4, his approach to that world resembles 

that of the “strong observation” of earth from a space station as described by Peter Sloterdijk.5 One of the 

aims of space station development is to explore the extent to which places for human habitation can be 

secured away from the earth. Until now, technology has been thought of as an extension of human 

organs, extending the abilities of our senses and our range of movement. However, in order to construct 

places to live in unknown places away from the earth, it is necessary to bring all data into the investigation 

and think about the details of all sorts of areas, including humans’ own knowledge and experiences, and 

about the philosophical and social anthropological implications. Every nook and cranny of our existence 

is viewed by the intelligent life that moves onto the spaceship. That is the approach Ikeda is taking 

towards the “world.”

Alter Sensorium

Imagine being in a crowd, and then, in an instant, all the sounds disappear and the world around you is 

replaced.

The experience we have when entering one of the spaces created by Ryoji Ikeda probably feels 

something like that. In fact, for a park project in an urban development area in the Paris suburbs, Ikeda 

attempted to create a space that produced a spot with no sound outdoors. He uses on-and off-switches 

in tune with our physiological rhythms, or amplifies them, reverses them, or cancels them out, providing 

different experiences.

Ikeda implements a process of conceptualization in the reduction of materials for his compositions and in 

his interpretation of “reduction.” Afterwards, when making the composition, he adapts to the context of 
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the space and the site, placing the composition elements both temporally and spatially. In performances, 

when the relationship with the viewers means that the length of time is not fixed, he decides 80 percent 

in advance, and leaves 20 percent for improvisation on site. For exhibitions, where the relationship with 

the viewer means that the viewing time is not fixed at all, he decides 100 percent in advance.

This systematic methodology is repeated without change. However, the same time-space never appears 

again and none of the viewers have the same experience. In 2009, at the end of the first decade of 

the 2000s, Ikeda is creating an exhibition using two spaces totaling 2400 square meters at a location 

35 degrees north, 139 degrees east. One is black, with numbers representing data and accelerated 

diagrams constantly revealing the world. The other is white, and functioning also as a tribute to Kazimir 

Malevich’s White on White, has micro particles placed at the start amplified into massive waveforms in 

the next space. The viewer’s first impression may be of exquisite noise and mathematical megalomania. 

However, in moving away from recent “sound art” genre trends for synchronicity, f luctuation, and 

diversity, Ikeda alone is looking towards a place that is unbelievably far away.

Notes: 

1. Schroeder, Karl (trans by Naoya Nakahara). Sun of Suns, Hayakawa Shobou, 2008.

2. “People: Ryoji Ikeda” (interview). Sound & Recording Magazine, May, 2008, p.51.

3. Jean-Luc Nancy’s Noli me tangere was consulted for its description on this theme. Nancy questions the extent to which someone 

who has risen again—outside this world, but still in this world—can be considered to exist in the order of psychology or meaning. 

This relates to Ikeda’s V≠L worldview referred to below.

Nancy, Jean-Luc. (trans by Atsushi Ogino) Noli me tangere, Miraisha: Tokyo, 2006.

4. Interviewed by the author, Febrary 18, 2009, Tokyo

“For me, the primary way I think of the data is as call-outs. For instance, if the earth were here, then the data would all represent call-

outs that label the earth. When the earth is analyzed from all sorts of angles—for instance in terms of temperature distribution and sea 

flows, or human population density—the result is data in numerical form. Even if the earth did not exist, the potentiality to re-create it 

from the call-outs, or in other words, from the data—that’s close to how I think of the data.”

5. Sloterdijk, Peter. “Strong Observation: For a Space Station Philosophy” in Native Land: Stop Eject, Foundation Cartier pour l’art 

contemporain: Paris, 2008, pp.94-99.

This paper was included in the catalog for the Native Land: Stop Eject exhibition curated by Raymond Depardon and Paul Virilio at 

Foundation Cartier pour l’art contemporain, Paris, 2008-09. In it, Sloterdijk questions whether, Heidegger’s 1927 “being–in-the-world 

(In-den-Welt Sein)” can be considered a “being–in-the-world-2” when on a space station instead of on the earth. Sloterdijk points out 

that this “solves the riddle of ontological discontinuity between above and below by suggesting a continuum between ‘being–in-the-

world-1’ and ‘being–in-the-world-2.”

In this exhibition, enormous amounts of data about movements of people (e.g. in China, 20 million people apply for emigration to Shenzhen 

every year, and 100 million farmers in rural areas are moving to find jobs. Moreover, there are 50 million refugees who are forced to migrate in 

Africa and Asia, etc.) and data about dramatic changes, such as remittances, capital movements, earthquake, and changes of land 

through sea-level rise, were visualized as diagrams, and they were showed on screens at high speed in real time.



Originally published as “Ryoji Ikeda is EMERGING” by Yuko Hasegawa in +/− [the infinite 
between 0 and 1] (2009). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 


