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Les réflexions de Gramsci sur la Divine Comédie, et plus particulièrement sur le chant X de
l’Enfer, sont un moment décisif de sa maturation théorique. À partir d’une étude minutieuse
des notes gramsciennes sur Dante, de ses sources et de ses interlocuteurs, Marcello Mustè
examine dans ce chapitre issu de son livre Marxismo e filosofia della praxis. Da Labriola a
Gramsci (Viella, 2018) aussi bien les messages codés – « le code Cavalcante » – associés à cette
lecture de Dante que l’élaboration théorique qui s’y déploie. La critique par Gramsci du rapport
établi par Benedetto Croce entre structure et poésie lui permet de reformuler, à travers une
méditation sur les vers de Dante, le problème du rapport entre dimension esthétique et
dimension éthico-politique, entre structure et superstructure. C’est dans ce contexte qu’émerge
son concept de catharsis, qu’il définira ultérieurement comme « le point de départ pour toute
la philosophie de la praxis ».

Le riflessioni di Gramsci sulla Divina Commedia, e più in particolare sul Canto X dell’Inferno,
rappresentano un momento decisivo della sua maturazione teorica. A partire da uno studio
meticoloso degli appunti di Gramsci su Dante, delle sue fonti e dei suoi interlocutori, Marcello
Mustè esamina in questo capitolo del suo libro Marxismo e filosofia della praxis. Da Labriola
a Gramsci (Viella, 2018) sia i messaggi in codice – «il codice Cavalcante» – associati a questa
lettura di Dante, sia lo sviluppo teorico che vi si svolge. La critica di Gramsci al rapporto
stabilito da Croce tra struttura e poesia gli consente di riformulare, attraverso la meditazione
dei versi danteschi, il problema del rapporto tra dimensione estetica ed etico-politica, tra
struttura e superstruttura. In questo contesto emerge il suo concetto di catarsi, che diventerà
«il punto di partenza di tutta la filosofia della prassi».

Gramsci’s reflections on the Divine Comedy, and more particularly on Canto X of the Inferno,
are a decisive moment in his theoretical maturation. Based on a meticulous study of Gramsci’s
notes on Dante, his sources and his interlocutors, Marcello Mustè examines, in this chapter
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from his book Marxismo e filosofia della praxis. Da Labriola a Gramsci (Viella, 2018), both
the coded messages –  ‘the Cavalcante code’ – associated with his reading of Dante and the
theoretical elaboration developed therein. Gramsci’s critique of Benedetto Croce and of the
relationship he establishes between structure and poetry enables him to reformulate, through a
meditation on Dante’s verses, the problem of the relationship between the aesthetic dimension
and the ethical-political dimension, between structure and superstructure. In this context
emerges his concept of catharsis, which he would define later as “the starting point for the
whole philosophy of praxis”.

Entrées d’index

Mots-clés : esthétique, poésie, catharsis, marxisme, critique littéraire
Keywords: aesthetics, poetry, catharsis, Marxism, literary criticism
Parole chiave: estetica, poesia, catarsi, marxismo, critica letteraria

Notes de la rédaction
Traduction par Marie Lucas de : Marcello Mustè, Marxismo e filosofia della praxis. Da
Labriola a Gramsci, Rome, Viella, 2018, chap. 6, p. 223-256.

Texte intégral

Le code de Cavalcante

Entre mai  1930 et mai  1932, alors même qu’il compose ses trois séries de Notes
philosophiques, Antonio Gramsci rédige au Cahier  4 ses onze paragraphes sur le
chant X de l’Enfer de Dante. Ces pages, associées à d’autres remarques disséminées
dans les Cahiers, sont d’une importance exceptionnelle pour définir les axes de sa
réflexion dans le domaine de l’esthétique et de la critique artistique, et constituent sa
première confrontation strictement philosophique à l’œuvre de Benedetto Croce.
Mais la révision du rapport entre poésie et structure, qui en révèle le fond
problématique, est aussi liée au problème spécifique de la praxis, et en général à la
nouvelle vision du marxisme théorique, parce qu’elle commence à déterminer un
concept clé de toute sa conception de la réalité, que résume la catégorie de catharsis.

1

Gramsci mentionne pour la première fois à Tatiana Schucht ses études sur Dante
dans une lettre du 26 août 19291. Il y réclame une nouvelle fois auprès de sa belle-
sœur le petit livre de Vincenzo Morello sur Dante, Farinata, Cavalcante, qu’il lui
avait déjà demandé «  il y a longtemps »2. Mais le désir d’approfondir la figure de
« Cavalcante Cavalcanti », en déterminant « sa position dans la structure et dans l’art
de la Divine Comédie  », s’exprime déjà dans la liste des «  sujets principaux  »,
composée le 8 février 1929 et placée au début du premier cahier3 ; ce désir remonte
même, on va le voir, à la période précarcérale, comme en témoigne un article datant
de 1918. Dans sa lettre du 26  août, Gramsci formule avec précision les aspects
saillants de son intérêt pour le chant X de l’Enfer. Il déclare avoir fait « une petite
découverte », soulignant l’importance de la figure de Cavalcante comparée à celle de
Farinata, et ajoute que sa découverte «  viendrait corriger en partie une thèse trop
absolue de B. Croce sur la Divine Comédie ». Peu après, il introduit un des traits
caractéristiques de son enquête, la référence aux peintures de Pompéi, en particulier
à l’image de « Médée qui égorge les fils qu’elle a eus de Jason », « représentée avec le
visage couvert d’un voile, parce que le peintre considère qu’il est surhumain et
inhumain de donner une expression à son visage »4. Enfin, il promet d’écrire une
« note dantesque », ou au moins « des notes » ou une « rédaction préparatoire en vue
d’une future note  », sachant qu’une pareille recherche exigerait des enquêtes
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minutieuses ne pouvant être menées que dans les grandes bibliothèques d’une ville et
certainement pas dans la solitude de la prison.

Pendant une période assez longue, jusqu’en février  1931, Gramsci ne fait pas
référence à ce projet dantesque. Il poursuit la composition des premiers cahiers, du
premier au septième, commençant probablement aussi le huitième, et il discute avec
Tatiana à propos d’autres questions (parmi lesquelles la conférence de Croce à
Oxford et sa querelle esthétique avec Lounatcharski)5. Le 23 février 1931 seulement, il
dit à Tatiana avoir reçu « en son temps » la Vita di Dante d’Umberto Cosmo, dont
« Piero (Sraffa) jugeait qu’elle devrait m’intéresser », et il en profite pour écrire une
page autobiographique ambiguë et, au fond, amère, où il rappelle son «  souvenir
plein d’affection » et de « vénération » pour son ancien maître, évoquant l’incident
journalistique de 1920 et la rencontre à Berlin de 1922, mais où, par ailleurs, il laisse
cours à un sentiment de déception, considérant le livre sur Dante comme la preuve
d’« un certain processus de dissolution », presque d’une conversion de l’idéalisme
crocien à la religion catholique. Et il demande à Tania d’obtenir de Sraffa plus
d’informations sur la situation actuelle de Cosmo6.

3

Sraffa retrouve Cosmo et lui transmet l’extrait de la lettre de Gramsci le
concernant. Ainsi, le 11  août, il peut envoyer à Tatiana la réponse de l’ancien
professeur, qui affirme au prisonnier qu’il n’a pas changé et, « indépendant de tous »,
qu’il n’était lié «  à aucune école, à aucune église, à aucun parti  »7. Peu après, le
17  août, Gramsci répond (à un moment, par ailleurs, dramatique du fait de la
détérioration de ses conditions de santé)8 en précisant que son hypothèse sur la
« conversion » lui a été inspirée par les dernières pages de sa Vita di Dante et par une
collaboration antérieure de Cosmo avec Pietro Gerosi9  ; il évoque le souvenir des
« quinze premières années du siècle », quand, avec Cosmo, il participait « en tout ou
en partie au mouvement de réforme intellectuelle et morale promu en Italie par
Benedetto Croce  » qui lui semble rester «  aujourd’hui encore la plus grande
contribution à la culture mondiale que les intellectuels modernes italiens aient
apportée », « une conquête civique qui ne doit pas être perdue »10. Des mots célèbres
qui, au moment où ils sont écrits, marquent à la fois une inquiétude quant à
l’orientation soi-disant prise par Cosmo, du fait de sa conversion à l’idéologie
catholique, et la réaffirmation d’un principe idéal (à Tatiana, à Cosmo, à Sraffa, à
Togliatti et au petit nombre qui lit ces lignes) alors même que, dans les Cahiers et son
projet d’étude sur Dante, il commence à en tenter une correction et même une
réforme. Le 30 août, Sraffa déclare à Tatiana qu’il a transmis au « vieux professeur »
la partie de la lettre à son sujet, dans l’attente d’une réponse, «  s’il m’en donne
une  »11. Le 2  septembre, Tatiana rapporte littéralement à Gramsci les mots de
Sraffa12.

4

On ne connaît pas de réponse de Cosmo à la lettre de Gramsci du 17 août, mais au
mois de septembre le projet dantesque est énergiquement repris, comme en
témoignent les deux lettres à Tatiana du 7 et du 20. Cette reprise se fait probablement
à la faveur d’une interruption momentanée, qui inquiète Sraffa et Tatiana, du
programme sur l’histoire des intellectuels13. Dans la lettre du 7 septembre, Gramsci
en vient en effet à promettre une synthèse de la « matière » de l’essai dantesque et
demande que son projet soit soumis au jugement compétent de Cosmo14. Mais le
20  septembre, dans une lettre à Tatiana manifestement écrite à deux moments
différents de la journée15, il expose avec précision le point d’arrivée de ses réflexions
sur Dante. Le raisonnement de Gramsci (on reviendra ensuite sur les aspects
théoriques de la question) commence par une objection au long article que, en
mai 1869, Francesco De Sanctis a consacré au Farinata de Dante16, et conclut par une
critique, tout aussi précise, du deuxième chapitre de la Poesia di Dante de Benedetto
Croce. Les écrits de De  Sanctis et de Croce constituent, pour ainsi dire, la base
bibliographique de la discussion. S’y ajoutent l’article que Luigi Russo a publié dans
la revue Leonardo le 20  décembre 1927, à partir d’une étude parue dans Studi
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danteschi de Michele Barbi, et la réponse que, dans La Critica de 1928, Croce lui a
consacrée17. Mais c’est la confrontation à De  Sanctis qui, tout bien considéré,
constitue le centre de son argumentation. Selon la lecture que Gramsci en propose,
De Sanctis a « remarqué » les deux temps de l’épisode de Farinata, mais les a réduits
à l’enchaînement de deux images différentes du chef gibelin, d’abord « héroïque »,
ensuite «  pédagogue  »  : dans la vision de De  Sanctis – Gramsci conclut ainsi  –,
« Farinata, de poésie devenait structure »18. Au contraire, explique-t-il, au chant X de
l’Enfer on ne doit pas voir une réduction de Farinata au rôle de structure, mais la
présence de « deux drames » : « […] celui de Farinata et celui de Cavalcante et non
pas seulement le drame de Farinata »19.

Toute la réflexion de Gramsci tend à distinguer la figure de Cavalcante et à lui
conférer une pleine autonomie poétique en la détachant et en la séparant du drame
distinct de Farinata. Tous deux, bien sûr, partagent le même sort qui consiste dans la
loi du contrappasso selon laquelle, «  pour avoir voulu voir l’avenir  », ils peuvent
désormais observer le passé de Guido vivant et l’avenir de Guido mort, sans rien
savoir cependant de sa condition présente. Mais tandis que le drame de Farinata est
politique, parce que, «  en entendant parler florentin  », aussitôt «  il redevient le
partisan, le héros gibelin », le drame de Cavalcante est humain, et donc réellement
poétique, d’une «  intensité indicible  », parce que Cavalcante, à la différence de
Farinata, « ne pense qu’à Guido »20. Comme on le verra dans les notes des Cahiers,
Gramsci insiste sur l’intensité humaine de la douleur de Cavalcante qui surpasse la
douleur politique de Farinata, jusqu’à paraître «  ineffable  », «  inexprimée  ».
«  Inexprimée » ou, plutôt, inexprimable, c’est-à-dire susceptible d’être représentée
poétiquement de manière seulement indirecte, comme un renvoi qui suscite par la
parole le sentiment douloureux. Cette intensité de la douleur de Cavalcante inspire à
Gramsci une comparaison avec le tableau de Pompéi où Médée (d’après le souvenir
qu’il en garde) assisterait, les yeux bandés, à la mort des fils qu’elle a eus de Jason, et
dont, en 1912, Pietro Toesca aurait parlé en cours à l’université de Turin : les « yeux
bandés » auxquels Lessing fait allusion dans son Laocoon, seul moyen de représenter
« l’infinie douleur d’un père ou d’une mère », pour que le sentiment ne cristallise pas
en une pathétique grimace. Et les «  yeux bandés  », dans le cas de Cavalcante,
consistent dans l’impossibilité de voir le présent, qui tombe, de manière imprévue, au
sommet de la tragédie, là où le verbe conjugué au passé, « eut », semble lui annoncer
la disparition de Guido.

6

On est parti de la correction que Gramsci propose d’apporter à l’analyse de
De  Sanctis. Là où De  Sanctis voit une réduction de la poésie à la structure, du
Farinata héros au Farinata pédagogue, Gramsci trouve l’étincelle de la poésie
authentique, incarnée dans le drame humain, et non politique, de Cavalcante. Mais
en partant de cette thèse, qui en soi constitue le centre de sa méditation, Gramsci
tient à tirer une autre conclusion, au sujet de Croce et non plus seulement de
De Sanctis : « Il me semble – écrit-il – que cette interprétation porte atteinte de façon
vitale à la thèse de Croce sur la poésie et la structure de la Divine Comédie. Sans la
structure il n’y aurait pas de poésie, et donc la structure aussi a une valeur de
poésie  »21. Et il relie la question à celle de la fonction des didascalies au théâtre,
prenant pour modèle le Don Juan de George Bernard Shaw pourvu, en appendice,
d’un «  petit manuel  » explicatif de John Tanner. Ainsi, la centralité du drame de
Cavalcante dans le chant X revêt un sens supplémentaire que l’on peut qualifier de
philosophique en tant que, d’après Gramsci, il met en cause le rapport entre poésie et
structure et montre comment le second terme intervient directement dans la genèse
du moment poétique.

7

Le schéma du 20  septembre constitue la première expression achevée de la
réflexion de Gramsci sur Dante. Du fait de la maladie de Tatiana, Sraffa la reçoit en
décembre et l’envoie à Cosmo entre le 4 et le 13 de ce mois22. Cosmo répond le
29 décembre par une longue lettre qui ne parvient à Gramsci qu’en mars 193223. Le
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vieux maître propose à Gramsci plusieurs indications bibliographiques, telles que les
Problemi di metodo storico de Luigi Russo24, l’article de Vladimiro Arangio Ruiz,
paru dans La Critica de 1922 avec une annotation de Croce25, et bien sûr les travaux
de Michele Barbi. Mais Cosmo approuve les lignes générales du schéma et encourage
Gramsci à approfondir, au moins, deux aspects essentiels de ce schéma : d’une part, il
souscrit à la thèse générale selon laquelle, au chant X, « à côté du drame de Farinata,
on a aussi le drame de Cavalcante », de sorte que chacun « souffre de son drame » et
«  pour cela ils ne se rencontrent pas  », mais sans discuter la caractérisation plus
subtile que Gramsci a proposée tant de la confrontation que du drame humain de
Cavalcante  ; d’autre part, tout en estimant «  difficile  » à prouver que
« l’interprétation [du chant X] porte atteinte de façon vitale à la thèse de Croce sur la
poésie et la structure de la Divine Comédie », il se rallie, là aussi en termes généraux,
à l’idée que la valeur poétique de Cavalcante « émane de la structure de l’œuvre »,
comme il l’observe alors dans son commentaire du Paradis26. À plusieurs reprises,
Gramsci se montre insatisfait des remarques de Cosmo, notamment lorsqu’il les
reprend dans son quatrième Cahier et souligne qu’« il y aurait beaucoup de choses à
dire sur ces notes du prof. Cosmo »27.

Mais entre-temps, les lettres de Gramsci sur Dante sont ponctuellement parvenues
de Sraffa à Togliatti, selon le circuit habituel qui assure la communication du
prisonnier avec le centre extérieur du parti. Une première fois, le 27 décembre 1931,
Sraffa rapporte à Tatiana la remarque d’un « ami piémontais », à qui il a parlé « des
idées de Nino sur le chant de Farinata », lequel s’est aussitôt souvenu « avoir entendu
dire quelque chose de semblable autrefois, il ne se souvient pas si c’était par Nino lui-
même, ou par Gobetti ou par un certain Calosso, un de ses camarades de classe, je
crois »28. L’« ami piémontais » est, bien entendu, Togliatti (qui est en réalité génois,
mais Sraffa l’a connu à Turin), et le « certain Calosso » est Umberto Calosso, qui se
trouve alors à Paris, camarade d’études de Gramsci à l’université de Turin puis
collaborateur de L’Ordine nuovo29. Le 22 février 1932, Gramsci reçoit la remarque de
l’«  ami piémontais  » et la commente longuement dans une lettre à Tatiana  : il
rappelle que la première idée de l’étude sur Dante lui est venue il y a quelques années
alors qu’il lisait le livre d’Isidoro Del  Lungo sur la Cronaca fiorentina de Dino
Compagni, plus particulièrement les pages où Del  Lungo fixe la date de mort de
Guido Cavalcanti30. Et il ajoute que son intérêt pour le chant X de l’Enfer a été suscité
par la lecture de la Poesia di Dante de Croce, « où l’épisode de Cavalcante est évoqué
de manière à faire comprendre que le “contrepoint” de Farinata n’est pas pris en
compte  »31. Il évoque enfin Umberto Calosso comme l’auteur d’une étude sur le
chant X publiée dans le Giornale dantesco : « Mais – précise-t-il – je ne me souviens
plus de son contenu ; je pense toutefois pouvoir exclure qu’il y fît allusion à ce dont
j’ai parlé  »32. Pour conclure son texte (et c’est l’aspect le plus significatif de ce
développement), il déclare cependant que «  la chose a bien peu d’importance  »,
« parce que je n’ai jamais pensé devenir un “Dantiste” »  : c’est là un message clair
adressé à Sraffa et à Togliatti, pour leur signifier que la matière dantesque est épuisée
ou presque, et que les échanges ne pourraient pas se poursuivre longtemps sur ce
thème.

9

La référence à Calosso, évoquée par Togliatti, prend une certaine importance et
oblige Gramsci, comme on l’a vu, à rappeler des faits anciens, des conversations sur
Dante qui avaient effectivement eu lieu à Turin à propos du chant  X de l’Enfer.
L’article de Calosso, publié dans le Giornale dantesco, date de 1915, soit d’une
période largement antérieure à sa collaboration avec L’Ordine nuovo. Comme
Gramsci le relève immédiatement, Calosso y défendait une thèse –  centrée sur le
regret par Dante de son amitié pour Guido Cavalcanti et sur l’exil – essentiellement
différente de celle qui occupe dix ans plus tard la méditation du prisonnier. Il n’y a
donc pas de rapport direct entre ces deux moments et l’on ne peut pas non plus parler
d’une influence déterminante de l’écrit de jeunesse de Calosso sur les notes du
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Je prépare, mais la chose prend du temps, une réécriture de mon
argumentation puérile sur le chant X de l’Enfer, publiée dans le Giornale
dantesco en 1915, et écrite avant l’autre guerre. Elle est peut-être le résultat de
certaines conversations que nous avions alors, Gramsci et moi, camarades de
classe en cette lointaine époque ; il en parle allusivement dans ses Lettres, et
projette le cadre d’un article sur ce même sujet. Je demanderai à
[Felice] Platone, quand je serai à Rome, si cet article existe. Quoi qu’il en soit,
s’il n’existait pas, mon article en serait en quelque sorte un écho. Je compte
donc réécrire cette argumentation puérile d’une manière plus simple, et
l’intituler : Le drame de l’amitié en Enfer. Je soutiens que le chant X est une
commémoration secrète de Guido Cavalcanti, c’est-à-dire de deux amis que la
fatalité des choses avait éloignés au cours de leur vie, mais qui étaient restés
fidèles à cette « amitié stellaire » dont parle Nietzsche, à propos de Wagner. Il
est curieux que j’aie expérimenté, à l’égard de Gramsci et d’autres, le sentiment
que j’évoquais déjà, je ne sais comment, dans cette argumentation puérile, il y a
38 ans !34

Cet ami – écrit Sraffa – qui disait avoir déjà entendu parler de la question de
Farinata a fait des recherches et a trouvé que la question est abordée dans un
numéro d’un journal turinois sorti en 1918, sous le titre Sotto la mole : l’article
écrit par Nino est intitulé « L’aveugle Tirésias » et commente la nouvelle selon
laquelle une petite fille d’un village d’Italie, après avoir prévu la fin de la guerre
en 1918, était devenue aveugle : à la fin, la théorie d’Antonio à propos du chant
de Farinata et Cavalcante est exposée en tout point comme elle est exposée dans
une de ses lettres récentes, mais en moins de dix lignes imprimées.

quatrième Cahier. Plusieurs années plus tard, vers 1948, toutefois, Calosso lui-même
rappelle comment son article est né « de discussions avec mon camarade de classe
Gramsci ». Dans une « note de sa main », retrouvée et publiée par Noberto Bobbio en
1981, il déclare vouloir aborder à nouveau ce thème qu’il a retrouvé dans les Lettres
de prison, pour le développer dans un livre sur Le drame de l’amitié en Enfer, qu’il
veut dédier à Gramsci33. On retrouve les mêmes mots, et les mêmes intentions (qui
finalement ne se réaliseront pas) dans une lettre à Natalino Sapegno du 16 août 1948,
où il écrit :

Cette page de Calosso (qui connaissait alors les lettres et non les Cahiers) témoigne
donc de l’intérêt précoce de Gramsci pour le chant X de l’Enfer, que la suite de sa
correspondance va confirmer. Toutefois, on tient à souligner que la réflexion
gramscienne ne reprend pas le motif, central chez Calosso, du « drame de l’amitié »,
mais attire plutôt l’attention sur la figure de Cavalcante, pour en révéler le sens tout
aussi dramatique mais, en dernière instance, différent.
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Le nom de l’« ami piémontais » réapparaît, dans les lettres de Sraffa à Tatiana, le
2 mai 1932, avec une indication relativement plus précise et circonstanciée :
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Deux jours plus tard, le 4 mai, Sraffa informe Togliatti qu’il a « transmis la note sur
Farinata qui intéressera certainement Antonio »35. Mais le ton et le contenu de la
lettre montrent que le projet dantesque s’est désormais épuisé, et qu’il est nécessaire
de trouver d’autres sujets pour communiquer avec Gramsci, à commencer par la
Storia d’Europa de Croce ou l’idée de l’occuper avec les « livres de De Man ». Reste
cependant la référence fulgurante, non mentionnée jusque-là, à l’article publié dans
l’Avanti! (« Chroniques turinoises », rubrique Sotto la mole) du 18 avril 1918, que
Gramsci annote, avec un début d’analyse, au § 85 du Cahier 436. Cet écrit, en effet,
contient en germe la réflexion élaborée au cours de ses nouvelles recherches sur
Dante37. Inspiré par un article paru dans La Stampa de Turin qui racontait l’histoire
d’un jeune garçon ayant, à Ostria dans les Marches, prophétisé la fin de la guerre et,
aussitôt après, perdu la vue, Gramsci y soulignait le rapport entre prophétie et cécité,
en référence aux figures mythiques de Tirésias et au destin de Cassandre. À ce stade,
il introduisait une référence au chant X de l’Enfer, parce que, expliquait-il, Farinata
et Cavalcante « sont punis pour avoir trop voulu voir dans l’au-delà, se soustrayant à
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la discipline catholique » : et ils sont punis, ajoutait-il, « par la non-connaissance du
présent ». Aussitôt après, il observait que « le drame de cette punition a échappé à la
critique  », ce qui explique l’attention portée à la «  fierté  » de Farinata et la
surévaluation, à l’inverse, du « drame très profond qui se joue en quelques mots » de
Cavalcante, « drame difficile, compliqué, qui pour être compris nécessite réflexion et
raisonnement ». Et il concluait en remarquant la différence entre la poésie profonde
et raffinée de Dante, pour qui « Cavalcante ne voit pas, mais n’est pas aveugle », et la
représentation naïve du sens commun, encore vivante dans les mythes grecs comme
rapport immédiat entre prophétie et cécité.

Comme on l’a remarqué, entre août  1929 et mai  1932, Dante est entré non
seulement dans la réflexion de Gramsci, comme en témoignent ses lettres et le
Cahier 4, mais également, à travers la médiation de Tatiana, dans la communication
avec Sraffa et, donc, avec Togliatti et le centre extérieur du Parti communiste38. Cette
circonstance pose des problèmes spécifiques dans l’examen du matériau, qui présente
à la fois les caractères d’une théorie philosophique et ceux, très différents, d’une
correspondance politique cachée. Comme cela a été démontré, pour cet épisode et
pour d’autres (à commencer par la discussion sur la Storia d’Europa de Croce), les
lettres de Gramsci contiennent de véritables messages codés, relatifs soit à sa propre
condition de reclus soit à des choix politiques plus généraux39. Les destinataires,
Togliatti en particulier, sont chargés de déchiffrer le contenu du message, non tant
pour les pensées explicitement formulées, sur la littérature ou sur la philosophie, que
pour celles qui y sont implicites. Le code n’étant pas chiffré, il n’est pas traduisible
mécaniquement et n’est donc pas parfaitement clair ; il est plutôt construit au fur et à
mesure à travers de subtils mécanismes d’identification oblique, par lesquels le
prisonnier projette, sur tel ou tel personnage, sur l’une ou l’autre des pensées
exposées, des idées déterminées ou des impressions40. On pourrait dire (pour
reprendre un concept qui, non sans raison, occupera la réflexion de Gramsci dans ses
Cahiers) que la méthode est celle de la métaphore, de l’expression figurée et décalée,
du transfert d’un signifié dans la forme d’un autre41. La présence de ce double registre
confère aux lettres de Gramsci ainsi, souvent, qu’à ses notes, un caractère très
particulier qui se manifeste sur le plan littéraire par une extrême tension entre le
moment de la biographie et celui de la philosophie, entre les raisons de la vie (et
d’une communication immédiate, humaine ou politique) et celles de la pensée. Une
ambiguïté qui, à bien regarder, concerne toute production philosophique mais qui se
déploie ici au plus haut degré possible. Une pareille tension exige de l’interprète un
effort continuel d’équilibre. Le problème est de comprendre ce qui se cache derrière
les pages consacrées à Dante ou à Croce en déchiffrant, en un sens historique et
politique, le code qui inspire ces mots et en considérant les instruments dont ses
premiers lecteurs pouvaient disposer. C’est une étape essentielle, parce qu’elle peut
nous révéler ce qui, pendant ses années de prison, tourmente Gramsci, en particulier
dans son rapport au mouvement communiste international. On aurait tort cependant
de considérer les réflexions de Gramsci seulement comme des métaphores, et la tâche
de l’interprète comme un simple travail de déchiffrage. Au contraire, la métaphore est
le résultat d’une construction complexe, à laquelle le célèbre détenu – sachant que le
destin de son œuvre dépend non seulement des positions humaines et politiques qu’il
y prend, mais surtout de son legs intellectuel – consacre toute son intelligence, le plus
scrupuleusement possible. En donnant à ses mots un double sens, Gramsci soigne
l’un et l’autre niveau de son discours  ; c’est pourquoi ses méditations sur Dante ne
sont pas seulement un chapitre dramatique de l’histoire politique d’alors, mais
également un effort généreux de compréhension de la poésie et de l’art. Elles
méritent d’être évaluées comme tel, en tenant compte de la culture de l’époque et,
surtout, de l’évolution de sa pensée.
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La métaphore de Cavalcante manifeste par ailleurs une structure tout sauf
univoque, se prêtant à différents niveaux de lecture. En premier lieu, les destinataires
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ne peuvent manquer de voir que Gramsci se projette lui-même dans le père de Guido,
dont l’image se détache de celle de Farinata par sa note de douleur privée, par le
drame de la solitude, par un tourment qui ne peut être supporté qu’avec un voile sur
les yeux. En somme, ce n’est pas le drame gibelin et essentiellement politique de
Farinata qui émerge de ces lignes, mais le drame humain du prisonnier, privé de tout
lien d’affection et de son fils, qui ne peut trouver les mots adéquats pour s’exprimer.
Et ce drame, comme dans le dialogue de Cavalcante avec Dante, se concrétise dans le
verbe conjugué au passé, dans ce «  eut » où éclate le désespoir  ; dans la capacité
qu’ont eue Tirésias, Cassandre et les grands prophètes de la mythologie à voir dans le
passé et à imaginer un avenir lointain, mais sans pouvoir lire le présent à travers une
analyse de leur situation actuelle. Gramsci, en parlant de Cavalcante, se voit lui-
même isolé et loin de tous, détaché du flux réel des événements, et dénonce à ses
amis sa solitude, leur en attribuant dans une certaine mesure la responsabilité  ; à
travers Cavalcante, au fond, il parvient à s’identifier à l’image que, de son côté, il s’est
faite de Dante, du sommo poeta, qui lui paraît (comme on le verra) loin de la
sensibilité d’un Machiavel, poète plus que politique, auteur d’une «  utopie
politique », au regard tourné vers le passé et non vers le présent ou l’avenir42.

Dans le code de Cavalcante, cette dimension personnelle est donc transparente,
liée, à ce stade, à la situation familiale du prisonnier et à l’échec des projets en vue de
sa libération. Mais cette dimension est aussi plus immédiatement politique parce que
ses réflexions, comme on le sait, sont requises par Sraffa et par Togliatti, et tombent à
un moment crucial de l’histoire du communisme italien. Gramsci reprend ses études
sur Dante, en septembre  1931, au lendemain du quatrième congrès du Parti
communiste d’Italie qui a eu lieu à Cologne entre le 14 et le 21 avril, où la direction
communiste a décidé le «  tournant » voulu par le Komintern et a célébré Gramsci
comme martyr du fascisme43. Gramsci est probablement informé en mai  1931 de
l’issue du congrès, par un communiqué écrit à l’encre invisible qui lui parvient grâce à
Sraffa, dans un extrait de l’Economist44. On sait que, sur le plan politique, il juge
prématurée et au moins problématique la ligne établie au cours du quatrième
congrès. Mais la métaphore dantesque intervient, là aussi, sur un plan différent qui
concerne plutôt sa propre canonisation, à laquelle il oppose la nécessité d’une action
plus énergique et cohérente pour sa libération, pour la fin de sa détention qui, seule,
lui permettrait de mener sa propre bataille politique et de manifester à nouveau son
désaccord vis-à-vis du nouveau cours de la politique communiste. Ainsi, les deux
aspects de la métaphore de Cavalcante –  l’aspect privé et l’aspect public  – se
réunissent et se renforcent en un seul message dense de significations à la fois
humaines et politiques.
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La page sur Cavalcante pourrait bien entendu donner lieu à des développements
aux implications plus lourdes, à partir d’analogies plus ou moins crédibles. Les deux
protagonistes du chant X, en définitive, ont en commun le péché d’hérésie et sont de
ceux qui, à la suite d’Épicure, « veulent l’âme morte avec le corps »45  ; et ils ont en
commun, sur des rives opposées (l’un comme chef du parti gibelin, l’autre du côté
guelfe), la responsabilité du destin de Florence, « le massacre, et grand carnage, qui
teignit de rouge le cours de l’Arbia ». Et tandis que le premier, dès son apparition,
reste « comme dédaigneux », « comme s’il avait l’enfer en grand mépris », l’autre se
lève de sa tombe comme « une ombre », « en pleurs », ne s’inquiétant que du sort de
son Guido, et retombe après avoir écouté, et mésinterprété, les terribles paroles de
Dante  : il tombe, accablé par le désespoir, tandis que Farinata «  ne changea pas
d’aspect, ne mut le col ni ne plia le flanc ». Et l’on ne peut exclure que, à travers
Tatiana et Piero Sraffa, sachant que ses lettres arriveraient jusqu’à Togliatti, Gramsci
cherche à bâtir une métaphore, dure mais au fond réaliste, capable de représenter
son rapport conflictuel avec l’autre dirigeant de son parti, qui en a assumé la
direction de fait et qui, surtout, le représente au Komintern, à propos des initiatives
manquées en vue de sa possible libération.
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Les onze notes sur Dante
Sur le chant X de l’Enfer, Gramsci rédige, au Cahier 4, une série de onze notes, du

§ 78 au § 88. La rédaction de ces notes commence très probablement en mai 1930 et
se poursuit, après plusieurs interruptions, jusqu’en mai  1932  : elle l’occupe donc,
d’une manière aussi peu continue qu’exclusive, pendant environ deux ans46. Il est
intéressant d’observer que, au cours de la même période, ou juste après (dans le cas
du Cahier  9), Gramsci dissémine dans d’autres Cahiers des remarques
essentiellement homogènes sur la poésie de Dante. Il est vrai que Dante ne se dégage
pas de l’horizon théorique des Cahiers comme une figure centrale, quand bien même
les réflexions sur le cosmopolitisme et sur l’époque des Communes auraient pu le
soumettre à une analyse plus approfondie  ; mais les considérations qui, de façon
souvent ponctuelle, lui sont consacrées parviennent cependant à esquisser un cadre
interprétatif cohérent qu’il est opportun de garder à l’esprit. Au Cahier  5, par
exemple, dans une note écrite entre octobre et novembre  1930 (et donc
contemporaine des pages sur le chant  X), Gramsci part d’un article de Manlio
Torquato Dazzi sur Albertino Mussato47 pour distinguer, dans le développement
national de la modernité, «  deux principaux courants  », l’un, dominé par le
« particulier », qui culmine avec Alberti, l’autre, « gibelin au sens large », qui trouve
avec Machiavel son couronnement et auquel Dante appartient aussi, mais de façon
intermédiaire et irrésolue, en tant qu’adversaire de l’anarchie des Communes et du
pouvoir de l’Église, toujours cependant dans le cadre d’«  une solution semi-
médiévale  »  : «  Dante –  conclut-il  – est vraiment une transition  : on a une
affirmation du laïcisme mais dans un langage encore médiéval »48. Cette reprise de la
lecture classique de Dante comme transition irrésolue entre Moyen Âge et modernité
revient avec une plus grande précision dans une note du Cahier 6, écrite entre mars
et août 1931, où Gramsci approfondit la comparaison avec Machiavel et finit par nier
toute « connexion génétique » entre les deux personnages, limitant avec une grande
rigueur la « doctrine politique de Dante » au statut d’utopie et de « matériel poétique
en formation, en ébullition », qui ne trouvera une expression aboutie que dans la
Divine Comédie, «  aussi bien dans la “structure” comme continuation de l’effort
(désormais versifié) pour organiser en doctrine des sentiments, que dans la “poésie”
comme invective passionnée et drame en acte »49. Comme au Cahier 5, on retrouve
ici la thèse de l’inactualité politique de Dante qui « veut dépasser le présent, mais
avec les yeux tournés vers le passé »50, mais on trouve aussi l’idée d’un rapport entre
cette dimension historico-politique et le moment poétique  : contrairement à
Machiavel, Dante ne voit dans la politique qu’une « matière » pour la construction de
la « forme » poétique, à l’inverse, pour ainsi dire, du Secrétaire florentin. Cette idée
d’un Dante essentiellement poète, qui se trouve confirmée par la note sur Giuseppe
Toffanin du Cahier 751, écrite en décembre 1931, et dans une autre du Cahier 9, de
1932, où, comparé à Shakespeare et à Goethe, Dante (tout comme Leopardi) est exclu
du nombre des « grands génies », « à cause de son éloignement dans le temps, et de
la période qu’il exprime, le passage du Moyen Âge à l’époque moderne »52. Figure de
transition donc, «  chant du cygne médiéval qui anticipe les temps nouveaux et
l’histoire nouvelle  », il inspire à Gramsci, dans une note du Cahier  6, une
comparaison caractéristique avec le passage du «  vieil homme  » à l’«  homme
nouveau  », c’est-à-dire au communisme, quand «  ce chant du cygne est d’une
merveilleuse splendeur », parce que, explique-t-il, « le nouveau s’y mêle au vieux, les
passions y brûlent avec une ardeur incomparable »53. Plus la politique cède le pas,
plus la poésie émerge avec limpidité, reflétant en elle le drame d’une époque
transitoire, où le nouveau dépasse le vieux, mais s’y mêle aussi sous la forme d’un
sentiment contradictoire. Ce n’est que bien plus tard, dans une note de 1935, que
Gramsci redécouvre en quelque sorte un sens politique chez Dante, mais qu’il situe
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dans l’« acte de politique culturelle-nationale » du De vulgari eloquio, en tant que
«  réaction des intellectuels à l’effondrement de l’unité politique qui exista en Italie
sous le nom d’‘‘équilibre des États italiens’’ »54.

Tel est le cadre de référence dans lequel il faut insérer et interpréter les onze notes
que, à plusieurs reprises et sur un temps long, Gramsci consacre au chant  X de
l’Enfer : des notes construites en partie de mémoire et en partie à l’aide d’un nombre
très limité de sources bibliographiques. C’est aussi pour cette raison que, comme on
le verra, le modeste ouvrage de Vincenzo Morello sur Dante, Farinata, Cavalcante55

–  reçu avant le 18 novembre 1929 et renvoyé à son frère Carlo le 13 mars 1931 –
prend une importance que l’on peut juger disproportionnée. S’y ajoutent des articles
sur Dante de De Sanctis, la Poesia di Dante de Croce – lue dans la troisième édition
de 1922 –, un article de Luigi Russo de 192756, l’article de Fedele Romani sur «  Il
canto X dell’Inferno  »57, l’annonce, dans une recension de Giuseppe Gargàno, du
livre posthume d’Enrico Sicardi58, le souvenir de ses lectures d’Isidoro Del Lungo,
renforcé par sa connaissance d’un article de 1927 de Pio Rajna59, et quelques autres
textes, peu nombreux. Sur la base de ce matériel limité, Gramsci cherche à articuler,
grâce à ses ressources intellectuelles surtout, cette découverte qu’il a, comme on le
sait, annoncée à Tatiana depuis le 26 août 1929.
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Les deux textes de Vincenzo Morello sur « Dante et Farinata » et sur « Cavalcante
et son dédain », rassemblés dans un petit volume de 1927, font l’objet de la part de
Gramsci, comme on l’a vu, d’une attention exagérée, dans deux notes (le § 83 et le §
87) émanant de périodes différentes, dont il va jusqu’à déduire une décadence
générale de la critique dantesque. Les motifs de cette polémique sont multiples,
certains sont formulés de façon provisoire, dans l’intention évidente d’être
approfondis (comme la réflexion sur la connaissance, de la part de Farinata, des liens
familiaux de Guido, que Morello exclut)60, mais d’autres sont établis avec fermeté, à
partir de l’idée que Gramsci s’est faite non plus seulement du chant X mais plus
généralement de la position de Dante dans le développement de l’histoire nationale :
l’argumentation entière se resserre donc autour d’un point décisif qui consiste, de la
part de Gramsci, à nier l’«  interprétation politique  » du chant que Morello a
justement défini comme étant « par excellence politique », et à souligner le « contenu
dramatique et poétique de ce chant  »61, qui culmine, selon lui, dans le motif de
l’«  amour filial  », dans la tragédie humaine, en somme, et non civile. C’est là le
passage essentiel, qui suppose une lecture différente, capable de faire émerger la
centralité poétique de Cavalcante par rapport à Farinata, et qui présuppose, d’autre
part, une interprétation plus générale de la figure de Dante, lequel, explique-t-il, n’a
jamais été le pur gibelin que Morello imagine, mais «  essentiellement un
“intellectuel” », qui « prit parti pour lui-même », et dont le « sectarisme » et « l’esprit
partisan » furent « d’ordre intellectuel plutôt que politique en un sens immédiat »62.
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La négation du caractère politique du chant X est donc au cœur de la critique des
deux conférences de Rastignac (pseudonyme de Vincenzo Morello). C’est de cette
négation que Gramsci part pour tenter de donner du rapport entre Farinata et
Cavalcante une lecture différente de celle qui s’est peu à peu imposée depuis
De Sanctis. Dans sa note sur Morello, Gramsci remarque que, dans ce chant, « leurs
deux drames s’entrecroisent étroitement  », mais, ajoute-t-il aussitôt, synthétisant
avec précision sa propre lecture, «  Farinata est réduit à la fonction structurale
d’“explicator” pour faire pénétrer le lecteur dans le drame de Cavalcante  »63. La
fermeté statuaire et politique de Farinata signale donc le moment de la structure,
destiné à se résoudre poétiquement dans le « motif dramatique  » de Cavalcante,
déchaîné par ce « eut » que Dante a incidemment prononcé. En ce sens, la figure de
Cavalcante constitue l’apogée et le sommet de l’ensemble de la construction poétique,
dans laquelle se fond la froideur politique et, écrit-il, « analytique » de Farinata. En
produisant cette extraordinaire tension entre les deux personnages, Gramsci recourt
aux catégories du deuxième chapitre de la Poesia di Dante de Croce : la structure, la
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poésie. Appliquant quasiment le schéma de Croce au chant  X, il désigne comme
structure l’intervention de Farinata, dans les deux temps qui (d’après l’enseignement
de De Sanctis) la scandent, et il décrit comme poésie le moment le plus dramatique
de l’apparition de Cavalcante, synthétisé aux vers  67-72 par le geste de «  se
redresser  » soudain, puis par celui de retomber «  gisant  » (supino). Il peut donc
définir Farinata comme une «  fonction structurale d’“explicator” » par rapport au
sommet poétique du drame. Toutefois, en distinguant ainsi entre structure et poésie,
Gramsci ne tarde pas à s’apercevoir que les deux termes, au lieu de se séparer,
finissent par s’entrecroiser et se confondre l’un avec l’autre, esquissant une
dialectique plus complexe que celle qui lui semblait émerger des pages de Croce.
Dans le § 78 initial, si l’on dispose les différents thèmes dans un ordre possible, il
remarque en effet que «  la structure devrait mener à une évaluation esthétique du
chant plus exacte, puisque chaque punition est représentée en acte »64 ; et, revenant
quelques lignes plus loin sur la question, il esquisse une analyse du chant et affirme
que les «  éléments  » du drame «  sont donnés par la structure  », pour ensuite
conclure  : «  Le passage structurel n’est donc pas seulement structure, il est aussi
poésie, c’est un élément nécessaire du drame qui s’est déroulé »65.

En menant jusqu’au bout son raisonnement, Gramsci peut conclure que la
construction littéraire du chant constitue intégralement un « morceau structurel »,
destiné à cristalliser en un résultat purement poétique, mais de telle sorte que la
poésie résonne, non seulement dans l’esprit et l’imagination du lecteur, mais aussi
dans les mots qui, en théorie, devraient l’exprimer. Rigoureusement parlant, la poésie
ne trouve d’expression dans aucun des vers (y compris les six vers sur Cavalcante qui
constituent selon lui le sommet du chant) qui, sous une forme littéraire, constituent
la tessiture lyrique du chant. C’est pourquoi, au § 78, il fait aussitôt suivre une note
consacrée à l’« objection » possible que ses remarques pourraient susciter, à propos,
justement, de la tendance à identifier la poésie et l’inexprimé : « Les remarques que
j’ai faites – écrit-il – pourraient donner lieu à l’objection : qu’il s’agisse d’une critique
de l’inexprimé, d’une histoire de ce qui n’a pas existé, d’une recherche abstraite
d’intentions plausibles qui ne sont jamais devenues poésie concrète, mais dont il
reste des traces extérieures dans le mécanisme de la structure »66. Et peu après, ayant
esquissé une comparaison avec Manzoni, il se demande : « Mais peut-on reconstituer
et critiquer une poésie autrement que dans le monde de l’expression concrète, du
langage historiquement réalisé  ?  »67. Ces questions montrent clairement que,
désormais, Gramsci identifie le cœur de la question, grâce à la conclusion inattendue
selon laquelle la poésie constitue, face au déploiement de la structure, un élément
inexprimé qui succède au « langage concret » des vers et peut naître, dans l’esprit du
lecteur, telle une étincelle qui, en un instant, cristallise tout l’édifice de la structure68.
Dans une note plus tardive, Gramsci voit son interprétation confirmée par un bref
article de 1927 de Luigi Russo sur le Paradis, fondé sur une étude de 1924 d’Augusto
Guzzo et de certains passages de l’interprétation de Karl Vossler. Il recopie
intégralement le passage où Russo parle des « renoncements descriptifs » de Dante
dans le Paradis (une locution introduite par Guzzo) et où, entre autres, on lit ces
mots  : «  Il me semble que jamais le poète n’est aussi expressif que dans les
confessions de son impuissance expressive […]. Telle est la poésie de l’ineffable ; et il
ne faut pas confondre la poésie de l’ineffable avec l’ineffable poétique  »69. Les
remarques de Russo sur le Paradis semblent s’accorder parfaitement avec la
découverte que lui, Gramsci, pense avoir faite sur le chant  X de l’Enfer, et en
particulier avec sa lecture des six vers sur Cavalcante ; et en effet, il note que « pour
Russo on ne peut pas parler de renoncements descriptifs chez Dante. Il s’agit,
formulées négativement, d’expressions pleines, suffisantes, de tout ce qui s’agite
vraiment dans le sein du poète  »70. Il ne s’agit donc pas de «  renoncements
descriptifs  », mais d’«  expressions pleines  », autrement dit de poésie, fût-elle
« formulée négativement ».
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Cette réflexion sur la poésie «  sous forme négative  », et sur son rapport à la
structure, le renvoie à un passé lointain, quand, en 1912, il assistait à Turin aux cours
de Pietro Toesca sur la peinture pompéienne de Médée. Il y fait référence dans une
note introductive (§ 78), évoquant « la peinture pompéienne de Médée qui tue les fils
qu’elle a eus de Jason : Médée est représentée les yeux bandés : le peintre ne sait pas
ou ne veut pas représenter ce visage  », puis il rappelle, presque sous forme de
contrappasso, «  le cas de Niobé, mais dans une œuvre de sculpture  : couvrir son
visage aurait voulu dire supprimer le contenu propre de l’œuvre »71. Il y revient au
§ 80 suivant, où il retient d’autres éléments d’un article de Paolo Enrico Arias72, qui
le renvoie à un passage de Pline sur Timanthe de Sicyone et au Laocoon de Lessing,
et il observe que « même dans la représentation pompéienne du sacrifice d’Iphigénie,
dont la composition générale diffère de celle de Timanthe, la figure d’Agamemnon est
voilée »73. C’est au même ordre de problèmes que renvoie sa référence insistante à
Don Juan in Hell de George Bernard Shaw  : il est frappé par la didascalie en
appendice de John Tanner qui tient lieu d’aide à l’interprétation ou à la lecture74.
Cette liste de références – dramatiquement marquée par les limites de sa mémoire et
par les restrictions du matériel bibliographique disponible  –  offre une indication
assez précise de la ligne de réflexion que Gramsci, à partir du chant X de l’Enfer,
entend développer. Il aborde la Divine Comédie à partir des mêmes catégories –  la
poésie, la structure – que Croce au deuxième chapitre de Poesia di Dante, sur la base
des théories esthétiques que, depuis 1902, le philosophe napolitain a élaborées ; mais
en méditant sur le chant de Farinata et de Cavalcante, Gramsci est conduit à en
proposer une correction. Il s’aperçoit que la poésie, au lieu de constituer un lieu dans
l’œuvre, correspond à une cristallisation de toute la structure dans une dimension
inexprimée mais malgré tout constitutive du moment lyrique. Cet inexprimé, qui naît
dans l’âme du poète et du lecteur, et qui, seul, mérite le nom de poésie, dérive par
ailleurs de l’impossible représentation expressive de la douleur, ou au moins d’une
douleur, comme celle de Cavalcante causée par le destin de son fils, qui ne peut être
figurée par la parole. Gramsci a l’impression d’avoir atteint le cœur du problème,
philosophique, de la sphère esthétique, et pour cela essaie de trouver les différentes
approches que l’histoire de l’art et de la littérature peuvent apporter. Le voile de
Médée ou d’Agamemnon, ainsi que « le cas de Niobé »75, semblent révéler une même
impossibilité de représenter la douleur, c’est-à-dire le moment substantiel de la
poésie ; tandis que l’appendice de John Tanner dans le Don Juan de Shaw révèle la
conversion de la structure en poésie, sous la forme plus simple de la contribution de
la didascalie à la compréhension d’une œuvre littéraire76.
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Le point de départ, comme on l’a vu, est le souvenir de la peinture pompéienne de
Médée. Un souvenir probablement confus, ou en tout cas imprécis. On peut imaginer
que Pietro Toesca, dans ses cours consacrés, en 1912, à la figure de Médée, a
reconstitué les origines du mythe, et donc évoqué la première tradition écrite –
 Hésiode (Théogonie, 992 sq.), et Pindare (Pythique, 4) – et donc qu’il s’est attardé
avec une attention particulière sur la tragédie d’Euripide et sur le lieu des
Métamorphoses d’Ovide (7, 174 sq.), où le thème de l’infanticide est pour la première
fois introduit. Il a pu également commenter les différentes représentations d’art
figuratif, du sarcophage romain de 150 av. J.-C., conservé au Staatliche Museen de
Berlin, représentant l’«  histoire de Médée  », jusqu’aux deux fresques du premier
siècle qui se trouvent au Musée archéologique national de Naples, parmi lesquelles,
justement, celle que l’on surnomme «  fresque de Pompéi ». Toesca a probablement
suivi avec rigueur et précision cet itinéraire et prêté attention au regard égaré de
Médée dans sa représentation pompéienne, regard distrait de ses deux fils qu’elle
s’apprête à tuer, presque suspendu «  entre impulsion et action  » (comme l’écrit
efficacement Aby Warburg)77, mais sans jamais faire allusion au «  voile  » ou aux
« yeux bandés » dont Gramsci parle dans ses notes : sans y faire allusion parce que,
dans l’œuvre en question, en réalité, aucun voile ne recouvre le visage de Médée, et si
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Nam Timanthi vel plurimum adfuit ingenii. Eius enim est Iphigenia oratorum
laudibus celebrata, qua stante ad aras peritura cum maestos pinxisset omnes
praecipueque patruum et tristitiae omnem imaginem consumpsisset, patris
ipsius voltum velavit, quem digne non poterat ostendere.

Poésie et structure

l’on a l’image sous les yeux, il n’est plus possible d’affirmer que « le peintre ne sait ou
ne veut pas représenter ce visage  ». Au contraire, le visage de Médée est très
nettement représenté, même si son regard, dans le pathos d’une action commencée,
semble détaché de ses prochaines victimes. De façon analogue, Gramsci
mésinterprète « le cas de Niobé », parce que les différentes sculptures que l’on peut
admirer à Florence à la galerie des Offices, et à Rome, dans les Horti Sallustiniani,
représentent toutes la « fille de Niobé » dans l’acte de tomber à terre et de mourir, et
non pas la douleur de sa mère, comme on peut lire chez Homère (Iliade, XXIV, 599-
620) ou chez Ovide (Métamorphoses, VI, 146-312).

Les souvenirs de Gramsci sont donc vagues, imprécis, même si la ligne de son
enquête reste claire. Mais la mésinterprétation qu’il commet en attribuant à la
peinture pompéienne l’idée du voile a bien une origine réelle, qui émerge à travers le
court article d’Arias au § 80. Il commence par y évoquer le passage de Pline l’Ancien
dans la Naturalis historia (XXXV, 73), où, en référence au sacrifice d’Iphigénie de
Timanthe, on lit ceci :
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Dans ce passage de Pline, on trouve donc effectivement l’image du voile par
laquelle Timanthe a choisi de peindre le visage d’Agamemnon, à défaut de pouvoir
représenter sa douleur. Et cette image a eu, au cours des siècles (bien avant Pline),
une fortune extraordinaire, tant dans le monde antique, comme en témoignent les
paroles de Cicéron (Orator, XXI, 74) ou de Quintilien (Institutio oratoria, II, XIII,
12-13), qu’à l’époque moderne, de Leon Battista Alberti78 à Benedetto Varchi79. Il est
donc probable que Gramsci, ne se souvenant plus exactement de la genèse classique
de la figure du voile, la projette sur le visage de Médée. C’est là un lapsus assez
caractéristique et, au fond, emblématique, qui illustre, sur un point d’une grande
portée théorique, la méthode de construction de nombreuses pages des Cahiers,
toujours en équilibre entre la fragilité du souvenir et la recherche, parfois désespérée,
de corrections et de confirmations. Mais, au-delà de la mésinterprétation, déterminée
par des souvenirs lointains et par le manque de documentation, c’est cela même, le
voile d’Agamemnon face au sacrifice d’Iphigénie, qu’il retrouve dans la description
par Dante de Cavalcante  : sa douleur paternelle – pareille à celle que donne à voir
Timanthe – ne peut pas être exprimée, elle doit être voilée et se résout donc dans le
verbe incidemment conjugué au passé, dans le « eut » prononcé par Dante.
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Mais la « petite découverte » que Gramsci annonce à Tatiana le 26 août 1929 n’est
pas, et ne peut pas être, d’ordre philologique  ; elle concerne bien plutôt la
philosophie, et plus précisément la théorie esthétique. En étudiant le chant X de
l’Enfer, Gramsci observe, à partir de Dante mais pour aller au-delà de la trame de son
poème, un rythme générateur de l’art, un noyau originaire de l’expression qui,
comme il s’en aperçoit aussitôt, donne lieu à une réforme et à une altération de la
manière spécifique dont, dans son livre de 1921 (et en général dans sa philosophie),
Croce a déterminé le rapport entre structure et poésie. À la différence de Francesco
De  Sanctis, le chant  X ne lui semble pas scandé par le passage de la figure de
Farinata, entre le début et la fin du chant, d’un aspect à un autre  ; au centre de la
scène, Gramsci met plutôt en relief l’image de Cavalcante Cavalcanti, de la douleur du
père qui pense avoir perdu son fils, et qui s’élève des tombes dans le cercle des
hérétiques, en net contraste avec le froid détachement du chef gibelin. Dans les six
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vers (67-72) qui constituent le sommet du drame de Cavalcante, Gramsci voit donc
naître la poésie, comme une étincelle d’art pur et intense s’élevant du puissant édifice
de la structure narrative. Mais il observe que, une fois atteint le sommet de la force
poétique, la poésie se distingue bien de la structure, dans la représentation de la
douleur de Cavalcante, sans toutefois trouver une expression adéquate et achevée
dans les mots du poète, et en renvoyant à une note si profonde qu’elle ne peut que
rester inexprimée, ou plutôt visible dans l’intime communication entre le poète et son
lecteur. Cette observation l’amène, comme on l’a vu, à rechercher – dans sa mémoire
et dans le peu de matériel bibliographique disponible –  d’autres confirmations au
sujet du voile avec lequel les anciens couvraient, dans les représentations picturales,
l’expression de la plus grande douleur. Il s’agit là d’une recherche imprécise dans ses
déterminations concrètes (les peintures de Pompéi, Niobé), mais très précise quant à
la direction empruntée, parce que c’est bien dans l’art le plus ancien (comme
l’illustre, pour donner un seul exemple, la recherche d’Aby Warburg), qu’il pourrait
trouver les développements essentiels à sa thèse. Gramsci ne peut pas poursuivre son
enquête mais, peut-on ajouter, il en a dégagé avec exactitude la voie la plus féconde.
La « petite découverte » concerne donc sa manière propre d’entendre le rapport entre
structure et poésie. La structure tend selon lui à s’étendre jusqu’à coïncider avec toute
la sphère expressive  ; tandis que la poésie ne peut plus être désignée dans l’un ou
l’autre vers du poème, mais apparaît comme une cristallisation de tout l’édifice de la
structure en un point hautement dramatique, mais pour cela aussi, en toute rigueur,
inexprimé et inexprimable  : voilé, justement, par la draperie qui empêche
Agamemnon de regarder de ses propres yeux le sacrifice d’Iphigénie. C’est là le
niveau spéculatif le plus significatif que le raisonnement de Gramsci cherche à
atteindre  : un niveau qui, comme il le remarque aussitôt, conduit «  à corriger en
partie une thèse trop absolue de B. Croce sur la Divine Comédie »80. Mais il s’aperçoit
en fait bien vite que la correction a des conséquences plus graves et plus vastes
comparées à celles que, en un premier temps, il croyait relever  : en repensant le
rapport entre structure et poésie dans quelques vers du chant X, il atteint, en réalité,
un point névralgique du système de Croce, qui engage sa théorie esthétique et, plus
généralement, sa disposition des catégories de l’esprit.

Comme on l’a vu, dans sa lettre à Tatiana du 10 septembre 1931, Gramsci déclare
posséder les articles de Francesco De Sanctis, le livre de Croce, une partie de l’article
de Luigi Russo et la réponse de Croce81. Ce sont là les références fondamentales de
toute sa réflexion. Dans le livre de Croce, qu’il possède dans la troisième édition de
192282, il s’attarde particulièrement sur le deuxième chapitre où le philosophe (après
avoir composé la partie descriptive qui suit83) aborde la distinction entre poésie et
structure. On ne sait pas à quel point Gramsci, lors de ses études turinoises, a suivi le
vaste débat que les pages de Croce ont provoqué – débat auquel participe aussi, le
23  janvier 1921, Umberto Cosmo, avec un article dans La Stampa de Turin –, ni ce
qu’il en retient. Il saisit en tout cas avec précision la problématique théorique sous-
jacente. La distinction entre poésie et structure n’a pas pour but de « scinder l’unique
Dante en deux ou plusieurs Dante  »84, mais au contraire de réaffirmer l’«  unité
dialectique » (telle que la définit Croce85) des différents moments qui composent le
poème ; il ne s’agit aucunement, comme certains l’ont compris, de séparer la vérité et
l’erreur, le beau et le laid, en somme le positif et le négatif, en tant qu’opposés, dans
la construction poétique. Cette distinction – que Croce définit probablement à partir
d’études antérieures sur Goethe, Shakespeare, Corneille  – dérive d’un problème
philosophique plus complexe, qui met en cause, avant tout, la distinction entre la
sphère théorique et la sphère pratique, entre les raisons de l’intuition esthétique et
celles de l’utilité économique  : la structure en effet, par la manière dont elle est
définie, dans le mélange de philosophie et de théologie, de politique et de science qui
la constitue, renvoie à la construction pratique de l’imagination, au travail de la
volonté, qui, dans la fameuse métaphore utilisée, se manifeste comme la
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«  construction robuste et massive  » recouverte et, le plus souvent, cachée par
l’«  abondante végétation  ». La dialectique des deux termes répond donc à la
dialectique plus générale de la théorie et de la pratique, de sorte que la poésie, œuvre
de l’intuition esthétique, trouve en elle la structure seulement comme matière de sa
propre énergie formelle autonome, sans que celle-là (la structure) puisse la générer
ou l’instituer. Entre les deux moments, il y a bien « unité dialectique », mais au sens
spécifique d’une synthèse des distincts, et non pas des opposés, parce que, en tant
que telles, poésie et structure ne donnent pas lieu à une véritable opposition. Et, en
conséquence, on ne peut pas dire non plus en toute rigueur que l’une dépasse l’autre,
que la poésie soit le dépassement de la structure en un sens dialectique.

Telle est la question difficile que ces pages ouvrent, et qui trouve, dans la lecture du
poème dantesque (surtout du fait du caractère que les études sur Dante ont revêtu
après De Sanctis, avant les enquêtes ultérieures d’un Nardi ou d’un Gilson), une mise
à l’épreuve particulièrement ardue. Ce n’est alors pas un hasard si l’attention de
Gramsci se porte d’une manière presque exclusive sur l’article sur « Genèse et unité
de la Divine Comédie » que Luigi Russo publie en 1927 en deux parties, l’une dans la
revue Leonardo, l’autre dans Studi danteschi, de Michele Barbi, avant de les
rassembler en 1929 dans un autre essai86. Comme on l’a vu, Gramsci connaît
seulement la première partie de l’article de Russo, publié dans Leonardo, ainsi que la
brève réponse de Croce, en 1928, au second article, publiée dans Studi danteschi87.
De ces deux lectures, Gramsci peut donc dégager une idée assez précise de la critique
générale que Russo a adressée à Croce. Et il est très probable que les pages de Luigi
Russo constituent le cœur problématique de sa réflexion, moins pour les éléments
qu’il en retient que pour l’orientation différente et, sur certains points, opposée, de
son interprétation. Dans ce texte en effet, Russo réfute l’impression que, selon lui, les
pages de Croce produisent, il réfute l’idée que la poésie émane de la structure, que
« pour Croce – écrit-il – la structure précède la poésie »88 et qu’«  il y aurait d’une
part le projet conceptuel, et de l’autre la poésie qui fleurit sur ce projet »  ; et il lui
oppose la thèse inverse, selon laquelle «  c’est toujours la poésie qui génère sa
structure  », parce que «  la poésie ne présuppose rien  : et le pensé, le monde
intentionnel, la structure, présupposent absolument la poésie  »89. Si, à tort ou à
raison, il lit chez Croce que la structure précède la poésie, Russo (ici et ailleurs90)
renverse cette séquence et désigne dans la poésie le cœur d’où est générée la
structure. Cette correction fait certainement intervenir un motif provenant de la
philosophie de Giovanni Gentile et, en général, de l’actualisme91, dont l’influence
émerge d’ailleurs plus directement dans l’évaluation critique de l’œuvre de Karl
Vossler où sont repris, de manière implicite, plusieurs points de l’argumentation de
Giovanni Gentile à son sujet. Certes, Russo ne nie pas la distinction entre poésie et
structure, et veut même la souligner avec énergie («  la distinction entre poésie et
structure – écrit-il – apparaît aujourd’hui inébranlable et indiscutable »92) ; toutefois,
en considérant la structure comme la production de l’acte poétique, il aborde un
point essentiel de la philosophie de Croce mettant en cause, en fait (et précisément
selon la perspective de l’actualisme), la distinction du moment économique par
rapport au moment, théorique, de l’intuition poétique.
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On peut supposer que, étant donné les sources rares et choisies dont il dispose,
Gramsci se soit attardé avec une attention particulière sur les aspects théoriques de
cette discussion. Sa « petite découverte » consiste, en effet, dans la « correction »,
« en partie », d’« une thèse trop absolue de B. Croce ». Mais sa correction va dans
une direction opposée à celle qui est, comme on l’a remarqué, proposée par l’article
de Luigi Russo qu’il a sous les yeux93. Chez Russo, il convient de le répéter, la
structure ne peut pas précéder la poésie mais, au contraire, c’est elle, la poésie « qui
générait sa structure  ». Chez Gramsci, les choses vont autrement, parce que non
seulement la structure précède la poésie, plus que Croce ne l’aurait jamais admis,
mais tout le poème semble se résoudre dans l’édifice structurel, précipitant tout
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Esthétique et catharsis

entier dans le moment poétique et intuitif en un point hautement dramatique, mais
cependant inexprimé et rigoureusement inexprimable, parfaitement incarné dans la
douleur paternelle de Cavalcante. La correction de Gramsci ne ressemble donc en
rien à celle que suggère Russo  : cette dernière prive le vouloir économique de toute
autonomie effective tandis que la première, au contraire, parvient à coïncider avec la
construction littéraire tout entière, tout en laissant émerger la distinction du moment
théorique et intuitif de la poésie.

Les méditations sur le chant X de l’Enfer restent à la base de toute la réflexion
ultérieure de Gramsci sur la théorie esthétique et sur la critique littéraire, et
représentent donc un dénouement décisif pour l’évolution de sa pensée94. En règle
générale, Gramsci admet pleinement le principe crocien de la distinction entre poésie
et non-poésie, entre «  intérêt artistique », comme il l’écrit (reprenant une ancienne
question de l’esthétique crocienne), et intérêt non artistique95, allant jusqu’à
reprocher à Croce même, à propos de Aesthetica in nuce et de l’opposition entre
« classique » et romantique », de s’en être éloigné, et jusqu’à lui rappeler la nécessité
d’une esthétique qui n’ait pas d’« autre rôle que celui d’élaborer une théorie de l’art et
de la beauté, de l’expression »96. Et il oppose ce critère de la distinction, en même
temps et avec la même énergie, tant à Giovanni Gentile et aux philosophies de
l’actualisme (dont Luigi Russo, dans l’article que nous avons évoqué est alors un
représentant plus ou moins explicite et conscient) qu’au marxisme et au matérialisme
vulgaires, qui tendent à réduire l’art à pure et simple propagande politique : il suffira,
pour cela, de rappeler la note qu’il consacre, en 1933, au Cahier 15, aux « critères de
critique littéraire », où il écrit sèchement qu’«  il y a deux séries de faits », « un de
caractère esthétique, ou d’art pur, l’autre de politique culturelle (c’est-à-dire bel et
bien de politique) ». Et pour rendre plus clair et explicite le concept, qui résonne
comme un véritable avertissement à ceux qui voudraient réduire l’art à un simple
argument de pression politique, il ajoute que « le principe formel de la distinction des
catégories de l’esprit et de leur unité de circulation, dans son extrême abstraction
même, permet de saisir la réalité effective et de critiquer le caractère arbitraire et la
pseudo-vie de ceux qui ne veulent pas jouer cartes sur table ou qui sont simplement
des gens médiocres placés par hasard à un poste de commandement »97. Des mots,
comme on le voit, d’une impressionnante franchise, par lesquels le principe de la
distinction, ainsi que celui de l’«  unité de circulation  », est réaffirmé avec force,
malgré l’«  extrême abstraction  » dans laquelle ses théoriciens –  il s’agit d’une
référence à De Sanctis et à Croce – ont pu tomber.

31

Gramsci maintient donc fermement la distinction entre poésie et non-poésie, qui
signifie à la fois distinction entre le moment intuitif et théorétique de l’art et le
moment pratique et économique de la volition. Il la maintient, comme dans ses
réflexions sur Dante, mais il cherche à l’articuler d’une manière différente de celle de
Croce depuis la grande Esthétique de 190298. Il juge inconcevable tant la distinction
entre structure et poésie, telle que Croce la présente dans le livre sur Dante (et qu’il
tend, selon une lecture alors dominante, à considérer comme une alternance
rhapsodique des deux termes), que, et à plus forte raison, la correction que Luigi
Russo propose, selon laquelle, comme on l’a remarqué, la structure trouve dans la
poésie sa genèse et son origine. Les deux solutions semblent à Gramsci incapables de
résoudre la difficulté qu’implique le problème de la distinction.
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La question philosophique est abordée (en 1932) sous différentes formes, dans les
Cahiers 10 et 11, mais le problème spécifique de l’esthétique n’occupe plus le premier
plan. Il revient en revanche au premier plan dans les Cahiers 14 et 15, dans certaines
notes écrites aux premiers mois de 193399, quand Gramsci semble reprendre le fil de
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sa réflexion au point où, avec les remarques sur le chant  X de l’Enfer, il l’a
interrompu. Au § 28, de janvier 1933, il part d’un article très récent de Luigi Volpicelli
dans L’Italia letteraria100 (« sans construction ni base », écrit-il) pour reprendre sa
discussion de la thèse fondamentale de l’esthétique de Croce, soit la distinction entre
le moment théorique de l’intuition et le moment pratique de l’extériorisation, pour
lequel, résume-t-il, «  l’œuvre d’art est “parfaite” aussi déjà et seulement dans le
cerveau de l’artiste » et l’artiste « “marque” extérieurement ses fantasmes seulement
pour “garder un souvenir”  »101. La distinction entre intuition et extériorisation
renvoie à une autre distinction, plus générale, entre sphère théorique et sphère
pratique, et surtout à la séquence par laquelle, dans le système de Croce, l’une
précède l’autre, même (à partir de 1909) dans le lien organique et circulaire des
formes. Gramsci, loin de nier cette distinction, affirme aussitôt que l’on « pourrait
l’admettre approximativement et en un certain sens. Mais seulement
approximativement et en un certain sens »102. Il faut donc maintenir la distinction
entre intuition et extériorisation, mais en un sens différent de celui que Croce lui a
attribué. Peu après, en effet, il ajoute, en une formule sèche et précise, que,
contrairement à ce que pense Croce, l’artiste «  est artiste seulement en tant qu’il
“marque” extérieurement, objective, historicise ses fantasmes »103. Il n’y a donc pas
d’art avant le moment pratique de l’extériorisation, parce que l’art naît précisément
de cette « marque » : mais la distinction (qui doit, comme on l’a vu, être maintenue)
ne devient possible que sur le fondement de ce geste pratique, elle naît et se
distingue, dans son indépendance, là où l’homme vit dans l’« histoire » et dans une
«  société déterminée  ». Pour employer le vocabulaire des enquêtes sur Dante, la
poésie naît de la structure, et celle-là (à la différence de ce que pensent Croce et
Russo) précède et ne suit pas le moment de la poésie.

Cette même conception est réaffirmée par Gramsci au §  72, de février  1933, qui
aborde le point essentiel de sa théorie esthétique, soit le rapport entre contenu et
forme. Derrière ces termes –  contenu, forme  –, c’est la question, plusieurs fois
méditée, de la structure et de la poésie, de la « marque  » et de l’intuition, qui
réapparaît. Les noms changent, mais le problème reste le même. Gramsci commence
par la double affirmation, paradoxale seulement en apparence, selon laquelle contenu
et forme « sont la même chose », mais – ajoute-t-il – cela « ne signifie pas encore que
l’on ne puisse pas faire une distinction  » entre eux104. En effet, la nécessité
dialectique de concevoir l’unité et la différence des deux moments implique que la
forme, non seulement dépende du contenu et naisse même de sa concrétude, mais
affirme en outre une parfaite autonomie et indépendance. En ce sens, Gramsci pose
donc la question fondamentale, qui constitue désormais, pour lui, la question
essentielle  : « Peut-on parler d’une priorité du contenu sur la forme  ? »105. Parler
d’une « priorité » du contenu – de la structure, du signe – par rapport au moment
intuitif de l’art, de la non-poésie par rapport à la poésie, signifie inverser la manière
dont Croce a, selon lui, déterminé tout le processus esthétique. Et il répond, très
brièvement, condensant en quelques phrases le noyau d’une réflexion bien autrement
complexe. On peut parler de priorité du contenu, explique-t-il, seulement pour dire
que « l’œuvre d’art est un processus et que les changements de contenu sont aussi des
changements de forme  »  : considérée en elle-même, en effet, l’œuvre d’art est un
processus d’«  élaboration  », au cours duquel les «  tentatives successives  »
apparaissent comme des changements de contenu, comme un changement de la
matière. Mais dans ce processus – et c’est là le cœur de la question –, «  il est “plus
facile” de parler de contenu que de forme, parce que le contenu peut être “résumé”
logiquement  ». La thèse de la priorité du contenu tend à cacher, à occulter, le
moment supérieur de la forme, qui se dégage du processus d’élaboration du contenu,
des changements de la structure, mais s’élève au-dessus de lui, générant un art
véritable.
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On retrouve ici, à un niveau plus complexe et élaboré (qui renseigne sur les progrès35



On peut employer le terme de « catharsis » pour indiquer le passage du
moment purement économique (ou égoistico-passionnel) au moment éthico-
politique, c’est-à-dire l’élaboration supérieure de la structure en superstructure
dans la conscience des hommes. Cela signifie aussi le passage de l’« objectif au
subjectif » et de la « nécessité à la liberté ». La structure de force extérieure qui
écrase l’homme, l’assimile à soi, le rend passif, se transforme en moyen de
liberté, en instrument pour créer une nouvelle forme éthico-politique, en
origine de nouvelles initiatives. La fixation du moment « cathartique » devient
ainsi, me semble-t-il, le point de départ pour toute la philosophie de la praxis ;
le processus cathartique coïncide avec la chaîne de synthèses qui résultent du
déploiement dialectique.108

théoriques accomplis aux Cahiers 10 et 11), les motifs de fond de la lecture du chant X
de l’Enfer et de l’image de Cavalcante. On les retrouve, faut-il ajouter, dans leur
profonde cohérence. À propos de l’art et de la théorie esthétique aussi, Gramsci
cherche une voie alternative, originale, capable de dépasser la limite idéaliste qu’il
reproche à la position de Croce et qui, en même temps, en conserve la leçon
fondamentale, en refusant la tendance, présente chez beaucoup des marxistes de son
temps, à dissoudre l’art dans l’engagement politique et dans la critique sociale.

Mais la manière par laquelle il a interprété les vers de Dante et, plus généralement,
le rapport entre forme et contenu en art, introduit une question plus complexe, qui
concerne non seulement l’esthétique, mais aussi l’édifice entier de la philosophie de
la praxis et, plus spécifiquement, le problème de l’hégémonie. Ce n’est pas un hasard
si, dans les notes sur Dante, Gramsci commence à utiliser la catégorie de catharsis
qu’Aristote emploie dans ses Politiques et dans sa Poétique106 et qui a eu une très
grande fortune par la suite dans l’histoire des théories esthétiques. C’est alors
précisément que, méditant sur le chant X de l’Enfer, il découvre les affinités de ce
terme avec sa vision du marxisme et commence à l’utiliser tant dans la réélaboration
des notes précédentes que dans la rédaction de textes  B107. Dans un passage du
Cahier  10 en particulier, la catharsis en vient à indiquer «  le point de départ pour
toute la philosophie de la praxis  », c’est-à-dire le passage de la structure à la
superstructure, du moment économique au moment éthico-politique, la genèse
même de la subjectivité, entendue comme «  la chaîne des synthèses qui sont le
résultat du déploiement dialectique ». Il écrit en effet :
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À partir des réflexions sur Dante, Gramsci a identifié une analogie prégnante entre
la catharsis esthétique (comme celle qui a lieu dans le drame de Cavalcante) et la
catharsis historique, consistant à transcender la structure économique dans la sphère
subjective des superstructures. La ressemblance entre les deux situations est
évidente, mais les différences sont plus significatives encore. Dans le cas de la poésie,
le moment lyrique s’ouvre au milieu de la structure, comme un sentiment inexprimé
et inexprimable  ; dans la forme éthico-politique, au contraire, la catharsis génère la
«  chaîne de synthèses  » de la société civile, l’ordre d’une expression subjective,
capable de convertir la « force extérieure », qui rend l’homme « passif », au principe
de son activité et de sa liberté. Gramsci aborde la question dans une note dense du
Cahier  10, où il réélabore des passages du Cahier  8, mais en y introduisant la
nouveauté que représente le concept de catharsis. Il écrit que Croce, avec son idée
d’une «  histoire éthico-politique  », a «  reproduit  » la formulation du problème
esthétique, en hypostasiant le moment de l’hégémonie  : «  Le moment éthico-
politique est dans l’histoire ce que le moment de la “forme” est dans l’art  ; il est le
“lyrisme” de l’histoire, la “catharsis” de l’histoire »109. En un certain sens, c’est donc
Croce qui exagère l’importance de la catharsis, en traitant l’histoire comme
l’esthétique, c’est-à-dire en séparant le moment éthico-politique de la réalité de la
structure, en le privant d’une genèse historique adéquate. Quelques pages plus loin,
dans une autre note, il clarifie ultérieurement sa critique, en évoquant la nature
dialectique du bloc historique  : «  L’histoire éthico-politique –  écrit-il  –, en tant
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qu’elle fait abstraction du concept de bloc historique dans lequel contenu économico-
social et forme éthico-politique s’identifient concrètement dans la reconstitution des
différentes périodes historiques, n’est rien d’autre qu’une présentation polémique de
philosophèmes plus ou moins intéressants, mais ce n’est pas de l’histoire  »110. Le
concept de catharsis doit donc être articulé dans les deux différentes situations  :
tandis que dans l’art il donne lieu à un concept distinct, qui peut être considéré en
termes spéculatifs, dans l’histoire les distinctions « ne sont et ne peuvent pas être
présentées “spéculativement” »111. Croce abuse de la catharsis, en traitant l’histoire
comme l’art, et pour cela hypostasie le moment de l’hégémonie en le privant des
racines et des nerfs concrets qui proviennent de la structure. Au contraire, explique
Gramsci, l’hégémonie est bien une catharsis de la structure, mais elle conserve en elle
sa genèse, tant «  comme distinction de groupes “verticaux”  », c’est-à-dire dans le
rapport avec les forces objectives de la sphère économique, que «  comme
stratifications “horizontales”  », dans le rapport «  de civilisations et de cultures
différentes », selon l’accent caractéristique de la traductibilité112. Croce convertit la
catharsis en termes spéculatifs et la sépare abstraitement de la racine structurelle, au
point de se présenter, en ce passage même, comme «  la “matrice” de l’actualisme
gentilien  », comme la légitimation du langage «  solipsiste  » de la philosophie de
Gentile.

Comme on le voit, la réflexion sur le concept de catharsis, occasionnée par les notes
dantesques, revêt une importance extraordinaire dans la réflexion de Gramsci. À
travers la critique de Croce, d’une part, elle reformule le problème du rapport entre
dimension esthétique et dimension éthico-politique  ; d’autre part, elle le rapporte à
l’idée clé de toute sa théorie, la question de l’hégémonie, que Croce a certes
hypostasiée mais aussi reconnue, et qui désormais doit être conçue dans le lien
dialectique entre deux réalités reliées entre elles : la structure et les superstructures.
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