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    Avant-propos


    L’aventure d’accompagner Paul McCarthy dans la réalisation de sa Chocolate Factory a été une expérience très forte, à la fois ludique et pleine de significations.


    En effet, cette « usine dans l’usine », cette fabrication en série de petits objets en chocolat, qui n’étaient pas des médailles mais des Pères Noêl, réfléchissait de multiples clins d’œil à notre propre activité : allusion à notre production de pièces en grande série, qui se comptent en milliards d’exemplaires chaque année, référence à peine voilée aux médailles en chocolat qu’on offre aux enfants comme un trésor de gourmandise mais avec lesquelles ils peuvent aussi s’amuser « au marchand et à la marchande », découvrant ainsi l’échange et ses règles multiséculaires ; même la technique employée, le moulage, entrait en résonance avec nos fontes d’art à la cire perdue.


    Au-delà de cette correspondance formelle, les Pères Noêl de McCarthy nous proposaient une réflexion aiguê sur le statut de l’œuvre d’art et sur sa valeur marchande. Qu’est-ce qui fait œuvre ? Est-ce son unicité ou bien peut-elle être démultipliée, presque à l’infini, comme un tableau de Warhol ? Une œuvre doit-elle être intemporelle ou peut-elle être périssable, voire consommable ? Car ces Pères Noêl fabriqués avec les meilleures fèves de cacao du monde, importées spécialement du Venezuela, étaient un véritable pousse-au-crime ! Il fallait les dévorer, et par là s’approprier physiquement l’œuvre, dans un processus de consommation et de destruction presque eucharistique…


    Ces figurines propres à la célébration commerciale de Noêl renvoient aussi, bien sûr, à notre société de consommation où l’argent règne en maître, et dont la Monnaie de Paris contribue modestement à fabriquer les signes. Une forme d’autocritique.


    Enfin, cette œuvre nous rappelle que la monnaie et l’art ont partie liée : il faut croire en une pièce de monnaie pour lui accorder sa valeur puisque le métal qu’elle contient est depuis bien longtemps inférieur à sa valeur faciale ; c’est pourquoi on l’appelle monnaie fiduciaire, monnaie en laquelle on a foi… De même, il faut être prêt à croire en l’art, pour en faire l’expérience profonde. Paul McCarthy, avec son projet ‒ le premier de la programmation confiée à Chiara Parisi, directrice des programmes culturels ‒ nous a conduits à interroger nos accords tacites, nos conventions sociales, nos croyances. Nous sommes confrontés à l’expérience de l’œuvre d’art comme nous le sommes au quotidien face au « mystère » d’une pièce de monnaie.


    La programmation de conférences Paul in Paris/Paris in Paul, conçue par le philologue ‒ mais aussi numismate ‒ Donatien Grau, en dialogue avec l’artiste, est elle aussi le reflet de cette pensée : il s’est agi de cartographier, avec toutes ces contributions, ce que signalait une œuvre mettant en jeu nos valeurs dans un lieu où la plus recherchée d’entre elles se prépare. Nous sommes heureux que ces échanges se soient déroulés à la Monnaie de Paris, entre le Louvre, le Quartier latin, l’Académie française, Saint-Germain-des-Prés et Notre-Dame de Paris. Je me réjouis que cette pensée de valeur sur les valeurs soit désormais offerte au public par cet ouvrage.


    Christophe BEAUX,

    président-directeur général

    de la Monnaie de Paris

  


  
    Préface


    Je me réjouis d’ouvrir ce volume issu de l’exposition de l’artiste Paul McCarthy présentée à la Monnaie de Paris, à l’automne-hiver 2014-2015.


    Son titre même ‒ Paul in Paris/Paris in Paul ‒ résume à lui seul l’intimité qu’entretient l’artiste avec Paris et avec la France, comme beaucoup d’autres avant lui, venus du monde entier pour y puiser inspiration et créativité.


    Paul McCarthy avait confié la mission à l’universitaire Donatien Grau d’élargir chaque semaine l’espace de cette exposition à la parole et à la recherche : celles de praticiens et théoriciens de l’art, de la littérature, de la matière, tous vivant en France. Il entendait ainsi mettre en évidence le jeu d’échos qui existe entre son œuvre The Chocolate Factory et la vie de l’esprit dans notre pays aujourd’hui. Il voulait faire surgir consonances, dissonances et résonances avec les interrogations politiques, économiques, sociales qui nous traversent.


    Ce livre, qui en est l’aboutissement, frappe par cette évidence : un grand artiste ne met jamais à l’épreuve sa liberté de création de manière anodine. L’œuvre à laquelle il donne naissance déplace le regard, vient susciter en retour la réflexion. L’artiste participe à la vie intellectuelle d’un pays et à sa vie politique, et invite chacun à puiser dans sa curiosité pour participer au débat collectif.


    Car Paul McCarthy, s’il aime à choquer, à provoquer, est un éveilleur d’intelligences. Les témoignages que recense cet ouvrage ont vocation à en susciter beaucoup d’autres.


    Il apporte à nouveau une preuve éclatante que les arts et la culture ne sont pas qu’un « supplément d’âme », mais qu’ils sont au contraire le cœur d’un projet de société. En nous offrant une multiplicité de regards par lesquels chacun peut entrer, les arts nous libèrent et nous rassemblent à la fois.


    Ce projet rassemble d’ailleurs des contributeurs d’horizons différents : ils sont français, italiens, américains. Sans être « n’importe où hors du monde », tous au contraire participent à l’acuité de ce débat, et le placent même au centre de leur travail. Les interrogations de tous s’y trouvent ainsi mises en évidence et renouvelées.


    Remercions Paul McCarthy de nous donner l’occasion de découvrir ou de redécouvrir les propositions majeures de figures singulières. À l’heure où nous nous apprêtons à graver dans le marbre de la loi que la création artistique est libre, elles rendent chaque jour notre pays plus riche et plus fort de ce dialogue.


    Fleur PELLERIN,

    ancienne ministre de la Culture

    et de la Communication

  


  
    Introduction


    Les grandes œuvres opèrent des révolutions locales, qui peuvent ensuite essaimer. Tel est le cas, fondamentalement, de celle de Paul McCarthy, et en particulier de la Chocolate Factory qui fut présentée à la Monnaie de Paris lors de l’automne et de l’hiver 2014. Paul McCarthy, professeur à l’université de Californie à Los Angeles pendant vingt ans ‒ il joua un rôle de premier plan dans l’introduction de la pensée critique au cœur du programme de son université ‒, vit, depuis ses jeunes années à Salt Lake City, dans l’Utah, au milieu du savoir : à vingt ans, il s’inspirait des madones byzantines.


    Au travers des années, ses lectures se sont étendues pour inclure toute la modernité littéraire et théorique ‒ de Proust, Joyce et Beckett à Michel Foucault, Julia Kristeva et Pierre Guyotat ; il n’est pas de limite à sa curiosité. Expert de l’œuvre de Duchamp, il a aussi un œil extrêmement aiguisé, connaissant et revisitant l’histoire des avant-gardes, de Gauguin à Kudo et Otto Muehl, explorant l’impensé de ses coins célèbres, et les structures de ses centres obscurs. L’histoire, la technologie, les sciences humaines et « dures » s’y retrouvent et conversent.


    Dans le programme intitulé Paul in Paris/Paris in Paul, conçu en dialogue avec l’artiste, l’œuvre présentée à la Monnaie de Paris et son extension place Vendôme, cristallisaient des interrogations de nature extrêmement diverse : esthétique, politique, philosophique.


    Suivre la genèse de l’œuvre de l’artiste dès ses débuts dans son atelier offre une clef à son interprétation : les réflexions de Paul McCarthy, ce qui était essentiel pour lui, ce qui était secondaire dans sa conception de la Chocolate Factory ; aussi pour comprendre que l’œuvre n’était pas juste une œuvre mais, selon l’adage de Jean-Luc Godard, une œuvre juste, qui par sa justesse/justice, nous interrogeait sur nos conventions, nous offrait de les repenser.


    Quand l’exposition fut conçue, à l’origine, une année et demie avant sa révélation au public, elle reposait sur trois piliers : l’exposition elle-même, à la Monnaie de Paris, la réalisation d’une installation totale incluant dessin, vidéo, fabrique des objets, performance ; une entrée dans la sphère publique, pour mettre en branle les équilibres instables ‒ afin que l’art se frotte au monde ; enfin, un laboratoire, qui rendrait sensibles un instant des pensées en soubassement de la réalisation présente : des pensées et des pratiques qui n’inspiraient pas directement, pas nécessairement l’œuvre elle-même, mais dont les perspectives en étayaient l’architecture. Il s’agissait alors pour un artiste fasciné par la France et par la pensée qu’elle a offerte, depuis les années 1960, et auparavant déjà, au monde, de sentir et de donner à sentir la vitalité de ces mouvements intellectuels dans cette ville où il se rendait en visiteur, Paris. Ce troisième pilier était à la fois un hommage et une ouverture. C’est lui qui, sous le nom de Paul in Paris/Paris in Paul, est ici donné au lecteur.


    Dans cet ensemble d’entretiens menés avec une chocolatière, une artiste, des philosophes, un numismate, un critique d’art et directeur de magazine, des auteurs, un historien de l’art, un neurologue et philosophe, le directeur du Musée National d’Art Moderne ‒ Centre Georges-Pompidou, une critique d’art, la directrice des programmes culturels de la Monnaie de Paris et Paul McCarthy lui-même, c’est l’intense vitalité de la vie de l’esprit à Paris qui s’est trouvée révélée ; en parlant avec Paul McCarthy ce sont les motifs de cette œuvre et de sa localisation à Paris qu’il s’agissait de mettre en évidence ; avec tous les autres participants, d’exprimer ce que la pensée en acte dans cette ville-là, mise en mouvement pour cette exposition, porte en elle de puissant et d’universel, à partir du moment où elle est avivée par le regard de l’artiste.


    Ce regain d’inspiration est le fil conducteur du récit qu’élaborent ces conversations ‒ des mots et des idées animés par et pour l’esprit d’un créateur aussi ambitieux et aussi savant que l’est Paul McCarthy. Grâce à lui, les penseurs ont exposé leur pensée libre. Ils en ont eu l’espace, ouvert par l’artiste, afin de présenter leur recherche en cours ‒ leur vie, leur méthode ‒, sans les fixer en un traité, sans les tronquer dans une interview ; les idées et les choses dans leur force nette. On les trouve ici articulées, à partir des conversations menées d’octobre 2014 à janvier 2015, autour de trois thèmes essentiels, qui sont intensément imbriqués les uns dans les autres : l’art lui-même, sa genèse, ses mouvements, sa réalité ; la cité, l’espace commun, où par l’art justement la collectivité humaine est rendue sensible à elle-même ; l’être humain, de sa sensation au rêve de son âme. C’est un parcours dans notre vie qui est ici offert.


    Ce qui en ressort, c’est la grande vitalité de la pensée et de l’art qui se font jour sur les bords de la Seine : une création où le savoir le plus précis dans les sciences humaines ‒ le dépouillement des archives ‒ s’associe à une aventure humaine personnelle, politique ; où la métaphysique s’associe à la fiction ; où l’art et le roman se nouent, où Los Angeles et Paris participent du même rêve de l’avant-garde ; où ce rêve se transmue de l’art à la mode, de la mode à la philosophie ; où la numismatique conduit à une pensée de nos valeurs ; où les choses éveillent notre passion désespérée et impossible du sens ; où le prestige se révèle une valeur esthétique et philosophique ; où les maîtres de la Renaissance semblent être les modèles de nos artistes contemporains ; où nous découvrons que le chocolat n’a ni goût ni couleur ; où il apparaît comme le théâtre d’une lutte pour l’artisanat ; où l’art est un espace public invitant à s’interroger, rêver, vivre.


    Où la philologie ‒ cette philologie réinventée que Nietzsche opposait rageusement au magnifique Mommsen, et qui faisait qu’à force de savoir on pouvait être en même temps Dionysos, Ariane, et « le Crucifié », dans l’advenue d’un événement qu’on est soi-même ‒, transmise à Paris par ces merveilleux savants et ces impeccables vivants que furent Georges Bataille et Michel Foucault, vit et se répand.


    Certaines figures, êtres de savoir dans la vie et de vie dans le savoir, prennent le risque de l’art ; tel est le point commun de toutes les paroles réunies dans ce livre. C’est là un beau risque, qui invite à repenser ce que peut signifier être civilisé dans le monde dans lequel nous vivons. Homo sum, et humani nihil a me alienum puto, dit, dans un moment de comédie, un personnage de Térence. De cette phrase énoncée en drôlerie au IIe siècle avant notre ère, l’Occident moderne a fait le fondement de son humanisme ; tout accepter, tout inclure, tout comprendre, pour ensuite tracer les limites. Ces paroles invitent à le faire, par leur diversité et, en même temps, leur consonance. Il reste à les découvrir ici.


    Donatien GRAU

  


  
    
PRÉLUDE

    

    Entretien avec Paul McCarthy



    DONATIEN GRAU1 ‒ Nous ouvrons ici cet espace de conversation sur la Chocolate Factory, cette exposition que vous avez produite et assemblée ici à Paris, avec la Monnaie de Paris. Mais si tout le monde pense, et c’est facile à dire, que votre œuvre a des racines américaines très nettes, trouve clairement ses racines dans la civilisation américaine, j’ai toujours eu le sentiment que Paris était une partie très importante de votre imaginaire, pour beaucoup de raisons différentes. Pourriez-vous m’indiquer ce que représente la France pour vous, et Paris ‒ au moment de présenter ce qui est considéré comme votre première exposition d’une telle ampleur à Paris, et en France ?


    PAUL MCCARTHY ‒ Dans la période des années 1960, un certain nombre d’artistes français ont été très importants pour moi, à commencer par Yves Klein. Je n’en ai jamais vu de photo, mais j’ai sauté par la fenêtre de l’université de l’Utah en 1966. C’était une réalisation de ce que l’art pouvait être. Au même moment, j’ai découvert Kudo et Jean-Jacques Lebel : j’avais entendu parler d’eux par le livre de Kaprow, Assemblages, Environments and Happenings, et je m’étais intéressé à eux plutôt qu’à d’autres artistes dans le livre, en raison du contenu sexuel de leur œuvre ‒ Kudo, en particulier. Dans l’Utah, trouver des informations sur Kudo, Guy Debord, et d’autres artistes, était vraiment difficile : Kaprow eut une grande influence sur moi.


    J’ai rencontré Lebel à Paris, durant les années 1990. Ensuite, bien sûr, Duchamp ; et Godard ; avec Godard vinrent les films d’Andy Warhol, et les cinéastes expérimentaux américains ‒ Conners, Stan Vanderbeek, Stan Brackage. Tout cela arrive entre 1965 et 1967. Il y a aussi le Fluxus français, dont j’étais au courant dans les années 1970, comme Ben Vauthier. Guy Debord et les situationnistes m’ont permis de comprendre quelque chose : la société est une machine qui ne peut pas être contrôlée ; le spectacle ; et ensuite Wilhelm Reich, la répression sexuelle. C’est le fondement des débuts de mon éducation. Je me suis identifié avec les artistes français.


    Mon premier voyage en Europe était en Italie, mais la fois suivante, je suis allé en Angleterre et en Irlande, puis en France ; j’ai fait deux ou trois performances en France, organisées par ORLAN, au début des années 1980. En fait, j’ai fait un certain nombre d’expositions en France : les premières grandes expositions que j’ai réalisées étaient ici : à Angoulême, à Air de Paris, à Nice et à Paris, à la Villa Arson. J’étais assez lié avec les artistes et les écrivains autour d’Air de Paris : Éric Troncy, Nicolas Bourriaud, Carsten Höller. Ma première implication réelle, comme artiste, avec un pays, était avec la France : ce n’était pas avec l’Allemagne, ou avec un autre pays. Quand j’ai commencé à exposer à Air de Paris, au début des années 1990, j’avais déjà fait quelque chose à Vienne, et j’avais été dans des biennales ; mais pas tant que cela.


    C’est vrai, il y a un certain lien avec la France. Je pense que Paris était un fantasme ‒ avec Zurich, à cause des Alpes.


    DG ‒ Il y a là plusieurs sujets. L’un d’entre eux est : quand vous pensez aux villes présentes à votre esprit, à votre géographie mentale, une ville très problématique serait New York, une ville évidente serait Los Angeles, d’autres incluraient Vienne, Zurich, mais quelle est la position de Paris dans cet ensemble ? Est-ce un fantasme de l’art ? Un fantasme du monde ancien ? Les deux ? Une histoire de la modernité ?


    PMcC ‒ La France représente bien une sorte d’utopie clinquante. Je me souviens, il y a des années, lors de ce second voyage en Europe, j’étais, en quelque sorte, pris au piège. J’étais allé en Angleterre, et j’avais acheté une voiture, vraiment une voiture totalement nase, j’ai pris la route, et j’ai fini à Belfast ; là, on me vola tout ce que j’avais : je ne savais pas comment rentrer. J’ai fini par aller à Paris où était ORLAN. Je connaissais ORLAN, je crois, parce qu’elle avait été à Los Angeles pour un projet où elle menait des entretiens avec des artistes. Elle en avait mené un avec moi. Je suis allé à Lyon avec elle, j’ai fait une performance, trouvé mon chemin pour Paris, puis pour la Belgique, Londres, et finalement suis rentré chez moi.


    Pendant ce voyage, j’ai fait une série de dessins alors que je traversais ces différents pays. Il y avait une sorte de critique de chaque pays que je visitais. Un de ces dessins présentait l’Angleterre entourée de barreaux, tout le long de ses contours, comme une prison ; dans une cage, il y avait des écureuils. L’Irlande était noire, et sa côte occidentale avait le profil de James Joyce. La France était un chou à la crème géant, porté par cinquante ou cent hommes. L’Italie, du fait de son étroitesse, était écrasée des deux côtés par des bulldozers. Ce n’étaient que de petites esquisses, amusantes, faites à l’aéroport.


    DG ‒ Qu’est-ce que cela a à voir avec l’utopie ?


    PMcC ‒ Oh, je pense que cela a beaucoup à voir avec l’utopie.


    DG ‒ La pâtisserie ?


    PMcC ‒ Oui, la pâtisserie. La notion de la pâtisserie. Ma critique des États-Unis est bien plus profonde et bien plus dure que pour les autres pays, mais je pense que le dessin de la France en chou à la crème signifiait que Paris, une utopie, devait être maintenu et porté, d’une façon en quelque sorte superficielle, par le pays entier, par tous ces hommes. L’Irlande, c’était les poètes et les écrivains : le profil de James Joyce. Le profil de James Joyce regarde de l’autre côté par rapport à l’Angleterre : il regarde vers l’ouest. C’était tout noir.


    D’une certaine façon, je pense que l’intérieur rococo du bâtiment où la Chocolate Factory existe maintenant, projette une fausse notion de l’utopie : dans sa fausse finesse, il projette la notion que nous sommes complets, en tant qu’êtres humains, ce qui est lié à la notion de perfection. Le rococo est politique : il couvre l’absurdité de l’existence. Le rococo fait à nouveau référence à la pâtisserie.


    DG ‒ Quel est le lien, ici ? Pourquoi la pâtisserie serait-elle une forme d’utopie ?


    PMcC ‒ Les gens qui tiennent la pâtisserie maintiennent cette fausse perception que nous sommes en utopie, que tout est parfait. Eh bien, cela n’est pas le cas. L’image de la pâtisserie représente la douceur. Cela n’a rien à voir avec la survie : c’est une fausse image du luxe. Comme citoyens, nous pouvons l’envisager ainsi : c’est l’État nous assurant que tout va bien ; donnant l’illusion que nous sommes en sécurité. La Monnaie représente l’État, maintenant cette illusion que nous sommes en sécurité, et que notre existence humaine a du sens et un but. Nous, les artistes, sommes là pour fractionner cette illusion.


    DG ‒ Comment êtes-vous passé de la pâtisserie au chocolat ?


    PMcC ‒ Cela a à voir avec la peinture. À un certain moment, il y a eu une période où j’ai cessé d’utiliser la peinture et commencé d’utiliser l’huile de moteur. Et l’huile de moteur ne sèche pas vraiment. J’ai utilisé de la graisse de voiture, qui ne sèche pas vraiment. Tout cela est au début des années 1970. Au début, ce n’était pas parce que c’était une idée : c’était ce que j’avais ; il y avait ce seau d’huile de moteur, et je l’ai versé sur le papier. Bien sûr, cela a séché, dans une certaine mesure, mais cela a fini sur le papier, et la graisse n’a jamais séché. J’ai toujours les peintures avec la graisse, et la graisse est toujours la même. Donc il y avait cette idée d’utiliser de quoi faire une marque. En même temps, c’est un matériau qui a un lien social, culturel, à l’industrialisation, un lien à la voiture, aux machines, à la mécanique. Tout d’un coup, cela vient avec un sens, cela vient avec une histoire.


    Après cela, il y a eu tout cet autre matériau : le ketchup. Mon père mettait toujours du ketchup sur sa nourriture. C’était toujours sur la table de la salle à manger familiale. Mais le ketchup devint lié au sujet de la peinture. Je pouvais peindre avec, mais il avait aussi ce lien avec mon père, tout en ressemblant à du sang, et à du faux sang. Hollywood n’utilise pas le ketchup comme faux sang. Ils utilisent un mélange de sucre et de colorant alimentaire. Mais le ketchup arrivait dans une bouteille qui était si pop, comme la boîte de Campbell Soup, et super phallique, aussi. La façon dont on utilise le ketchup m’intéressait : pour le sortir, il faut le retourner, le secouer, c’est une métaphore de la masturbation ; et cela fait un bruit qui rappelle la fornication. Le ketchup, le sang, la nourriture, le pop, le père. Ce n’est pas un objet doté d’une singularité, à mes yeux, c’est un objet aux existences multiples, aux significations multiples. Et ensuite il suffit de prendre les autres produits alimentaires, la moutarde comme merde, la mayonnaise comme sperme, le chocolat comme merde. Et tout cela finit par être des matériaux disponibles à l’usage.


    J’ai utilisé le ketchup pour faire un objet, qui était performatif. J’avais un atelier et au sous-sol de cet atelier se trouvait une quincaillerie, avec beaucoup de verre, des feuilles de verre de soixante centimètres sur soixante, de quatre-vingt-dix centimètres sur quatre-vingt-dix, d’un mètre cinquante sur un mètre cinquante, et elles étaient prêtes à être emportées. J’ai fait un sandwich au ketchup où j’ai mis une feuille de verre, versé du ketchup au-dessus, mis une autre feuille, et fait un objet minimal. C’était un cube. Le cube est aussi devenu essentiel pour moi, dans ce à quoi je pensais. Cela a beaucoup à voir avec l’architecture et le crâne. Donc, en même temps que toute cette période du liquide, vint la notion du crâne, et le crâne était lié à un cube. Les fenêtres sont les trous à partir desquels on regarde, hors du crâne. L’architecture et le crâne. L’architecture et le minimalisme. La sculpture en dé de Tony Smith est creuse : elle est vide à l’intérieur. C’était quelque chose de central pour moi. En faisant cet objet, on ferme un vide qui n’est plus disponible, qui ne peut plus être perçu : il ne peut être que conçu. On peut y penser, mais on ne peut plus l’envisager.


    DG ‒ Comme Étant donnés, la dernière œuvre de Duchamp. On peut jeter un coup d’œil à l’intérieur.


    PMcC ‒ Oui. Donc l’architecture, le trou, le crâne, les liquides, toutes ces choses tournent autour de moi autour de la même époque, et se forment en un langage. Mais avant même d’utiliser du ketchup dans une performance, j’ai utilisé du chocolat.


    Quand je suis venu pour la première fois dans le bâtiment qui devait accueillir la Chocolate Factory ici, en France, c’était une réalité glorieuse, et il y avait l’idée que la Factory pouvait être contenue dans l’espace rococo : derrière l’espace rococo se trouvaient neuf salles disponibles. Je ne pouvais pas entrer dans ces neuf salles, elles étaient en construction. J’avais seulement le plan. Ce qui était intéressant à propos des neuf salles, c’était qu’il n’y avait pas de couloir : on allait de salle en salle. On entrait dans une salle, puis passait par une porte, entrait dans une autre salle, passait par une porte, entrait dans une autre salle. En un sens cela se rapprochait, à mes yeux, d’un paysage de rêve : dans un rêve, on peut se trouver dans un lieu, dans une salle, et ensuite immédiatement être dans un autre lieu, une autre salle, sans passer par aucune transition ou par aucun couloir. Donc j’avais pensé originellement les neuf salles et le fond, où se trouve tout le chocolat, comme une sorte de paysage de rêve, mais aussi comme le corps de la salle dorée, de la salle baroque, que je voyais comme la tête de ce corps ‒ les neuf salles. C’était là que serait la Factory ‒ le cerveau. Le cerveau était une usine qui produisait : elle produirait la répétition d’une représentation.
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