Camilleri e Sciascia, tra storia e linguaggio

1. Il successo dei titoli di Andrea Camilleri, spesso in testa alle classifiche dei libri più venduti (i due più recenti sono L’odore della notte, poliziesco della serie Montalbano, e Il re di Girgenti, romanzo storico) scaturisce dalla godibilità dei suoi testi, storie siciliane scritte in una gustosa lingua “mescidata” di italiano e dialetto. 

La Sicilia è infatti la fonte unica di ispirazione della scrittura di Camilleri - dal romanzo poliziesco al racconto breve, dal saggio al romanzo storico
. La comunità provinciale è il contesto prediletto nei romanzi, ambientati nella cittadina di Vigata in provincia di Montelusa, luogo inventato ma fortemente emblematico o, come qualcuno ha efficacemente detto, <<il centro più inventato della Sicilia più tipica>>. Diversi sono gli indicatori socio-culturali del microcosmo siciliano: i riferimenti ai riti e alle credenze religiose, alle tradizioni locali, alla mentalità popolare, agli aspetti antropologici che si delineano, a dispetto del passare dei secoli, come espressioni dell’identità isolana, rispetto all’evoluzione omologante nazionale. L’attenzione antropologico-culturale collima con la prevalente coralità dei romanzi di Camilleri, nei quali i personaggi si delineano come tipi o caratteri più che individui, funzionali ad una rappresentazione contestuale anzichè introspettiva
. 
Tuttavia, l’autore, apparentemente, contraddice l’orientamento tematico dei testi: <<Io non ho mai ritenuto un fattore positivo la sicilitudine, per me è un fattore negativo>>. Tale falsa incoerenza, in realtà, conferma la complessità della scrittura di Camilleri, contrassegnata da un rapporto ambivalente con la Sicilia, di forte appartenenza ma anche di distanza. L’orientamento tematico incentrato sulla Sicilia non deve creare l’equivoco di una scrittura impegnata o guidata da un intento sociale e di denuncia
. Lo scrittore non vuole far rivivere nelle sue pagine la Sicilia in senso problematico, dal momento che la sua terra natia è semplicemente il contesto prediletto a cui si ispira. La matrice di fondo della scrittura camilleriana è la vocazione del <<raccontastorie>>
, che evidenzia il piacere incondizionato del racconto.

La narrativa di Camilleri impone un confronto con Sciascia innanzitutto per la comune origine siciliana, ma in particolare per la convergenza nella sua scrittura di tratti tematici, tipicamente sciasciani: l’importanza della storia legata alla memoria della sua terra e alla ricerca della verità, il valore della sicilianità, la scelta del genere storico-poliziesco, il pirandellismo. La complessità di tale rapporto si basa, tra l’altro, anche sulle divergenze dei rispettivi approdi ideologico-letterari e stilistici. Prima di addentrarci in tale analisi, non si può prescindere dagli influssi pirandelliani, essenziali per comprendere appieno il rapporto tra Camilleri e Sciascia. Pirandello accanto a Sciascia è l’altro scrittore che, seppure in modi e tempi diversi, ha rappresentato la sicilianità. La valenza pirandelliana è presente, in maniera più o meno discosta nell’opera di Camilleri, nonchè, notoriamente, assorbita in profondità anche da Sciascia. Al di là del comune sostrato siciliano, il pensiero di Camilleri va colto alla luce del complesso rapporto pirandellismo-sciascismo, tensione dialettica tra l’elemento contraddittorio della realtà e quello chiarificatore della ragione. Inoltre, Camilleri, per l’esigenza di andare oltre i limiti della insularità, sente entrambi gli scrittori come modelli di tale superamento. Egli li definisce infatti, siciliani di mare aperto e non di scoglio
, metafora indicativa di come la Sicilia sia per loro un limite da superare e metafora in cui, analogamente, egli stesso si ritrova
. Pirandello è presente come riferimento imprescindibile, nella misura in cui l’autore rappresenta l’approccio problematico alla realtà e delinea le idiosincrasie dei personaggi. L’impossibilità di una verità unica, il binomio apparenza-autenticità, le contraddizioni, la incomunicabilità, la follia del vivere in Sicilia rimandano al dramma pirandelliano dell’individuo, costretto ad un’irrimediabile alienazione
. L’intreccio delle storie camilleriane contempla il dubbio, l’imprevisto, l’ambiguità della realtà sulla base del ben noto relativismo pirandelliano. L’elemento pirandelliano in Camilleri costituisce, pertanto, l’irruzione dell’irrazionale nel razionalismo di derivazione sciasciana, che analizzeremo. Non mancano, a conferma di ciò, riferimenti più esplicitamente testuali dell’importanza di Pirandello nell’opera camilleriana. Una citazione, tratta da I vecchi e i giovani, è posta ad epigrafe de La concessione del telefono ed esemplifica lo spaccato storico-sociale della Sicilia nel secondo ottocento tra usurpazioni e truffe dello Stato. Camilleri sceglie di rappresentare il malcontento dei siciliani di fine ottocento, - già noto in altri testi direttamente per bocca dei personaggi narrativi
 -, ponendo in posizione-chiave, come messaggio esemplificativo, un passo esemplare del romanzo storico pirandelliano, significativo anche per Sciascia
. La Biografia del figlio cambiato, è invece un vero e proprio profilo su Pirandello, definito da Camilleri: trascrizione di un mio racconto orale sulla vita di Pirandello da un punto di vista limitato e del tutto personale (BFC, 267). Il libro testimonia l’interesse per Pirandello, con il quale l’autore condivide non solo l’origine di Porto Empedocle, ma pure lo stesso destino di uomo di teatro e di scrittore. Non sorprende pertanto l’intento colloquiale e “del tutto personale”, tipico della prosa camilleriana, di rivolgersi al lettore comune e non accademico, interpretando pur sempre il vissuto pirandelliano alla luce dei nodi concettuali fondamentali (il dramma dell’identità che si rivela nella convinzione amara e poi nella riscoperta felice di essere un figlio cambiato; BFC, 267). Tuttavia c’è da dire che il pirandellismo camilleriano si coglie non solo dall’assimilazione delle tematiche principali dell’opera di Pirandello, ma soprattutto dall’esistenza nella sua scrittura dei tratti, pirandelliani per antonomasia, derivanti da una specifica complessità socio-culturale. In altri termini, nell’opera camilleriana il pirandellismo connota più ampiamente la complessità della realtà siciliana, contraddittoria e conflittuale in quanto naturalmente e non filosoficamente “pirandelliana”. La visione di una sicilianità pirandelliana per natura propria accosta ulteriormente Camilleri a Sciascia. Quest’ultimo, infatti, interpreta l’opera letteraria di Pirandello alla luce innanzitutto del suo complesso vissuto esistenziale e del contesto storico-sociale
.

Sciascia è presente a vari livelli nella produzione di Camilleri: nel tono confidenziale e di stima con cui spesso viene citato in battute informali, che testimoniano il contatto personale tra i due; a livello tematico-testuale come dimostra un frammento di A ciascuno il suo, spunto e motivo ispiratore de La scomparsa di Patò
. Il passo posto “in limine”, come dice l’autore in nota al romanzo, parla della scomparsa misteriosa di un certo Antonio Patò, durante una rappresentazione teatrale, nella botola del palco (e il fatto era passato in proverbio, a indicare misteriose scomparizioni di persone o di oggetti)
. Camilleri facendo sua tale considerazione sciasciana, mostra interesse per gli eventi misteriosi e ambigui, spesso dimenticati o distorti dalla storia e che Sciascia, scrupolosamente, aveva già trattato. In particolare, Camilleri assimila i caratteri storico-illuministici della scrittura sciasciana. La storia, infatti, notoriamente fondamentale per Sciascia
, è un elemento forte anche nei testi di Camilleri. Egli si ispira sia alle coordinate storico-sociali di un’epoca per tessere dei racconti, sia a fatti realmente accaduti intorno ai quali articola la trama
. Ogni libro, dunque, conserva le tracce di un documento storico, remoto o recente. Si spiega così la valenza strutturale - storico-saggistica e poliziesca - dei suoi testi come percorso di ricerca della verità, il cui punto di partenza sono sempre i fatti e l’osservazione diretta delle cose. Il rapporto con il pensiero sciasciano segna, in verità, il punto di maturazione e di arrivo della sua scrittura: non è un caso che Camilleri approdi alla logica del romanzo poliziesco nel tentativo di razionalizzare il procedimento disorganico e alogico dei romanzi storici
. L’approccio alla realtà è dettato da un desiderio di conoscenza che spinge l’autore a indagare nella storia passata e presente, concentrandosi sulle tematiche politico-sociali (come l’ingiustizia, la corruzione e l’indifferenza dello Stato, la discrepanza tra le ragioni non ascoltate della massa e le motivazioni vincenti dei potenti). Le cose che attirano la sua attenzione, come per Sciascia, non sono eventi macroscopici e già noti, ma fatti minuti - storie cellulari o microstorie (GM 11)
 - taciuti in genere dalla storia e da lui portati alla luce attraverso una paziente opera di ritrovamento. Camilleri definisce, pertanto, il reale come il riferimento necessario dei suoi romanzi, attingendo tale mossa concettuale ancora da Sciascia, i cui romanzi trovano spunto nella realtà. E infatti, anche a questo proposito, Camilleri praticamente “cita” Sciascia:

io non ho una possibilità di invenzione che non abbia riferimento reale. Cioé io non so inventarmi nulla da nulla. Proprio ho una necessità di partire sempre da qualcosa di già accaduto, letto, sentito dire. Io ho sempre bisogno di un punto di partenza, minimo, se vuoi, del fatto accaduto, di qualcosa che è già successo
.

La riflessione abbraccia sia i romanzi storici sia quelli polizieschi; in entrambi, infatti, è chiarita sempre la fonte d’ispirazione, proveniente da un fatto di cronaca o da uno spunto storico, appositamente ricercati o casualmente rinvenuti. In particolare nei romanzi storici e nei saggi, lo spunto iniziale è costituito da domande, risposte, osservazioni, battute (BP, 235), ricavate per lo più da documenti e atti ufficiali; ricorre per lo più l’Inchiesta sulle condizioni sociali ed economiche della Sicilia del 1875-76 (a essa si ispirano La stagione della caccia, La bolla di componenda, Il birraio di Preston, La mossa del cavallo). Anche per Camilleri, come per Sciascia, un supporto culturale di tipo razionalistico sta alla base della tensione alla verità
. La ragione è la forza illuminante, lo strumento di esplorazione cosciente della realtà che gli consente di mantenere sempre un atteggiamento consapevole di fronte alla materia trattata, una sorta di lucidità fondamentale per una comprensione onesta. Naturalmente breve è il passo dalla razionalità all’ironia. Quest’ultima è l’ingrediente inesauribile dei suoi testi, costruiti intorno allo stravolgimento delle cose, agli effetti farseschi della realtà (emblematico in tal senso è Il birraio di Preston). L’ironia è lo strumento per maneggiare abilmente e con distacco le tematiche trattate; è la lente attraverso cui l’autore vede le cose e da cui deriva il tono frivolo e leggero del racconto. Dietro il tono ironico del discorrere camilleriano c’è lo scetticismo sciasciano
, inteso come valvola di sicurezza della ragione
, ossia come disincanto. Tale posizione consente l’accettazione della realtà senza esaltazione o sconforto. Camilleri accoglie la posizione scettica di Sciascia - pur non avendo probabilmente in comune le stesse premesse di delusione e sconfitta - come antidoto al fanatismo come garanzia di onestà, come impegno non eroico:

Uno scrittore non può essere un eroe positivo.

Io sono molto grato a Leonardo Sciascia, anche se nulla mi lega a lui, per aver parlato di scetticismo illuministico per descrivere lo stato d’animo dello scrittore
.

Si comprende il diverso orientamento della scrittura nei due scrittori: leggero e disimpegnato per Camilleri, grave e impegnato per Sciascia. Inevitabilmente diversi sono anche i risultati letterari: in Sciascia l’amarezza del sorriso umoristico pirandelliano, in Camilleri un rovesciamento ironico e parodistico che non tocca gli stessi livelli “tragici” di Sciascia. L’istanza di conoscenza non diventa mai per Camilleri gravoso e sofferto impegno morale, come era per Sciascia, nel quale le problematiche sociali assumevano una dimensione civile. Camilleri è spinto verso ricerche storiche inedite (si veda La strage dimenticata, La bolla di componenda e meno direttamente anche i romanzi storici) da semplice curiosità e desiderio di conoscenza che si esauriscono nella presa di coscienza delle cose; il dramma si consuma nei fatti senza il peso del sentire ideologico-esistenziale. Tale divergenza ideologica fa sì che la “godibilità” della scrittura disinvolta e sbarrazzina, tipicamente camilleriana, si contrapponga alla seriosità e alla profondità della scrittura sciasciana. Camilleri crede nell’impegno disimpegnato e non partigiano dello scrittore:

Gli scrittori non possono che prendere atto di una visione del mondo che è quella siciliana, o se preferisci, dell’animo più profondo dei siciliani. Per questo io dico che il metro dell’impegno non funziona
.

La ricerca della verità che ispira e anima tutta la letteratura sciasciana, è il motivo costante della scrittura camilleriana: tale funzione è affidata nei saggi direttamente all’autore, indagatore in prima persona; nei romanzi storici a figure di investigatori ancora sbiadite o a personaggi emarginati dal contesto; nei romanzi polizieschi, invece, si realizza pienamente il ruolo dell’investigatore ufficiale attraverso il commissario Montalbano, portatore di verità e chiarezza. Ne La forma dell’acqua, primo romanzo della serie poliziesca, il commissario fa propria l’espressione la verità è luce (145). La relazione luce/verità non è però atteggiamento positivistico di esaltazione del presente ma la misura con cui indagare la storia nel suo divenire. La scrittura camilleriana oscilla dialetticamente, infatti, tra i due poli di indagine, la storia passata del romanzo storico e la storia presente del romanzo poliziesco
. 

La storia, come terreno di indagine comune, peraltro, diventa, a un certo punto, motivo di distanza tra i due scrittori. La letteratura di Sciascia passa dalla denuncia delle microstorie del passato all’osservazione degli eventi macroscopici del sistema socio-politico attuale
. Nei romanzi di Camilleri, sia storici sia polizieschi, viceversa, le tematiche rimangono ancorate alle microstorie e non prediligono i fatti macroscopici di corruzione ai vertici dello stato, se non trasversalmente come riflesso dei piccoli episodi nei quali il sistema si riflette. Il contesto, dunque, ha una valenza diversa per Camilleri e per Sciascia. In Sciascia i concetti di macrostoria e di contesto, quale laboratorio collettivo del male, vanno di pari passo
. Il contesto è inteso come scenario socio-politico di attivazione del male, che non a caso si estende dalla Sicilia all’Italia al mondo intero come una dilatazione della sicilianità. In Camilleri il contesto sembra mantenere ancora una valenza socio-culturale di sicilianità che, per quanto paradigmatica, rimane circoscritta. Il contesto camilleriano, inoltre, non funziona solo come “regno di attivazione del male” ma come scenario corale chiassoso e variegato, dal carattere teatrale e farsesco. La matrice del male è comune ai due scrittori, dal momento che le problematiche sono le stesse ma lo spessore tragico tanto forte in Sciascia viene smussato in Camilleri dalla teatralità dei personaggi e delle situazioni tragicomiche. In Sciascia il fulcro semantico dei testi sta nella tensione drammatica delle situazioni, nei rapporti ambigui tra i personaggi e nelle riflessioni di tipo politico ed etico-filosofico. In Camilleri la peculiarità semantica si gioca a livello delle azioni e dei fatti, attraverso il racconto e la spiccata dialogicità che abbassano la tragedia a farsa. Ecco un altro scarto strategico: la mancanza nei testi camilleriani di una forte semanticità sia dei personaggi e sia dei dialoghi, rispetto alla densità di quelli sciasciani
. Non si trovano in Camilleri personaggi dal forte spessore ideologico-esistenziale, ma figure appena incise orientate nel senso della giustizia, della mediocrità, della corruzione, senza scandaglio interiore o complessità, lontane dall’inquietante ambivalenza e dal bifrontismo dei personaggi sciasciani
, i cui discorsi toccano anche il livello filosofico-metafisico. Pertanto, il contesto in Sciascia è giocato anche, e soprattutto, a livello di individualità (si può parlare di “individui contestuali”) attraverso cui ne emerge la forza; in Camilleri, invece, il contesto si presenta come dinamica socio-collettiva, la voce e i gesti dell’individuo sono rappresentativi della collettività in primo piano.

2. Camilleri specifica di non essere uno storico, nel senso che le sue ricostruzioni non sono documentate da ricerche approfondite e scrupolose. Egli usa un’espressione ricorrente: non ho testa di storico
. Il suo interesse per la storia sta nel valore della memoria. La sua scrittura si propone, infatti, di riscattare i fatti sepolti e ormai dimenticati dalla memoria collettiva. In appendice a La strage dimenticata - testo a metà tra il documento e il pamphlet - l’autore prende coscienza di non essere uno storico e parla di strage della memoria da riscattare:

ho spiegato che non ho testa di storico, e me ne rendo conto giusto alla fine, quando m’accorgo che non ho consultato che pochi libri di storia e non ho messo piede in un archivio a cercare carte e documenti. Potrò perciò essere smentito in qualsiasi momento, ma si creda alla mia sincerità se dico che di ogni eventuale smentita sarò contento. A me interessa che la seconda strage, quella della memoria, sia in qualche modo riscattata (69).

Anche in nota alla Stagione della caccia lo scrittore evidenzia il ruolo della memoria nella elaborazione del romanzo e sottolinea il rapporto tra i fatti raccontati e la memoria della sua terra (154). La memoria, testimone della storia e filtro di attraversamento della realtà, ha un ruolo essenziale per la genesi dei testi di Camilleri. Il più delle volte l’autore ricorre a ricordi personali di famiglia o a documenti cartacei rinvenuti in casa, per riportare aneddoti, proverbi, episodi significativi (le cosiddette storie cellulari), - rappresentazione verace e radicale della cultura siciliana. Esiste, inoltre, un rapporto tra il valore della memoria e la tendenza camilleriana ad elaborare la sicilianità senza intento di denuncia sociale, prescindendo da ciò che in bene e in male la storia ha prodotto. Nell’introduzione de Il gioco della mosca l’autore dà valore al recupero memoriale:

dal tempo della mia infanzia molte cose sono naturalmente cambiate, in meglio o in peggio non mi interessa, ma proprio perchè cambiate, rischiano di perdersi, di svanire anche all’interno della memoria (11).

Il valore della memoria si ritrova anche nei testi sciasciani, dal momento che essa aiuta a fissare i fatti di storia minima e a comprendere quelli di storia massima
. Non è un caso, allora, che il camilleriano Gioco della mosca si ispiri ad Occhio di capra di Sciascia
, - raccolta di proverbi siciliani, strutturata in forma di alfabeto, un “occhio” appunto sulla cultura siciliana attraverso la testimonianza memoriale. Entrambi i testi, nelle rispettive introduzioni evidenziano un sentimento comune di forte appartenenza alla propria terra natia, tuttavia il discorrere camilleriano non ha la stessa pregnanza argomentativa e intensità di quello sciasciano
. Camilleri riprende da Sciascia la stessa struttura dizionaristica, specificando che non si tratta di un dizionario impostato secondo il rigore logico-strutturale di Sciascia, ma semplicemente di un glossario di piccoli racconti. 

Non ho inteso scrivere una sorta di dizionario delle sentenze, delle parole, dei mimi, delle parità, dei detti, dei proverbi in uso, dalle mie parti. Io ho raccolto alcune microstorie, anzi sarebbe meglio dire storie cellulari, e le ho rielaborate (GM, 11).

Non viene meno in Camilleri dunque la vena affabulatoria, guidata dal piacere del racconto che si potrebbe definire “anarchico e involontario”. Ancora una volta per lo scrittore lo spunto storicistico è un pretesto per inventare e costruire delle storie. Cade così il valore documentario dell’alfabeto che l’autore invita a considerare <<un’agevolazione alla lettura>> e i titoli come nuclei tematici, <<conseguenza logica delle storie, la conclusione posta in testa e non in coda>>. Nelle singole sequenze narrative spicca, inoltre, una folta presenza di dialoghi a sottolineare l’impostazione narrativa
, diversamente da Occhio di capra, strutturato, invece, secondo un più accurato rigore compositivo e scientifico: ad ogni espressione dialettale segue la spiegazione tecnica con l’approfondimento in merito alle radici culturali. Entrambi i testi attraverso il proverbio dialettale mirano ad esaltare l’aspetto verace e linguistico della sicilianità. Tuttavia, il dialetto per Sciascia - come si sa contrario all’uso - ha una funzione ben precisa di ricerca antropologica, di esplorazione culturale; mentre esso, per Camilleri, costituisce uno strumento abituale e piacevole di mimesi narrativa. Significativi in entrambi i testi sono i titoli, che ricalcano due espressioni proverbiali riportate nell’alfabeto, riflesso della stessa realtà siciliana diversamente introiettata. Occhio di capra (in dialetto <<uocchiu di capra>>), metafora di sguardo strabico, presagio negativo di pioggia, rimanda chiaramente al pessimismo con cui Sciascia guarda al futuro della sua terra, che appare come un’immagine cupa e distorta
. Il gioco della mosca fa pensare, invece, per quanto riguarda Camilleri all’ambivalenza costitutiva della sua scrittura, scissa tra la leggerezza del “gioco” stilistico e la drammaticità delle cose narrate. L’espressione <<iocu da musca>> allude a un gioco semplice tra ragazzi, esperienza fortemente autobiografica, nel ricordo della quale lo scrittore si ritrova, traendo spunto, anche per una riflessione amara sui destini individuali: 

sono fermamente persuaso che nel corso di questo gioco, durato anni, si sono decisi i nostri destini individuali; troppo tempo impegnavamo nella pura meditazione su noi stessi e il mondo. E così qualcuno divenne gangster, un altro ammiraglio, un terzo uomo politico. Per parte mia a forza di raccontarmi storie vere o inventate in attesa della mosca, diventai regista e scrittore (GM, 85) 

E’ evidente anche il differente modo di porsi degli scrittori di fronte alla struttura dei testi. Sciascia una voce narrante esterna, che descrive e documenta in modo oggettivo, Camilleri una voce narrante interna, parte di quella realtà che rappresenta e che integra con la propria esperienza.

La molla che spinge Camilleri a indagare nella memoria è la ricerca della “verità vera” contro la falsa verità, spesso ufficialmente conclamata. Questa istanza, così fortemente sentita come esigenza disambiguante e chiarificatrice, porta inevitabilmente alla luce fatti di storia siciliana spesso oscuri. La novità, che lo diversifica dall’intento polemico di Sciascia, sta nello stile disinvolto di rappresentazione, tanto che non risalta il disdegno per gli avvenimenti narrati, quanto il piacere di raccontarli come manifestazioni normali di cultura siciliana. Data questa esigenza di accostarsi istintivamente alle cose, nei romanzi di Camilleri non si riscontra un’attenzione particolare alla mafia come organismo sovversivo, quanto piuttosto alla mentalità mafiosa, tipicamente siciliana:

(...) ho scelto di non parlare della mafia di oggi perché non credo di capirci, e poi c’è gente che ne sa e ne capisce molto più di me.

Per me è interessante una certa mentalità mafiosa, e se rientra in un personaggio di uno dei miei racconti mi diverto a descriverla
. 

Unostretto rapporto intercorre nella scrittura di Camilleri tra la memoria e l’immaginazione. Il gioco della mosca presenta un’epigrafe significativa in proposito - <<la memoria aduna fantasmi e più su di essi si sofferma, più li rende immaginari>> - una sorta di <<alibi>> al ricorso dell’immaginario. La memoria dà spessore all’invenzione, l’immaginazione alleggerisce il peso storico. L’invenzione elebora e porta a compimento ciò che la memoria avvia con il recupero della realtà. La fantasia può dunque diventare un alibi, per distanziarsi dalla verità delle cose. A tale riguardo egli dice:

mi sono abbandonato alla fantasia, all’invenzione e forse è atteggiamento disdicevole in un contesto tanto serio: ma è stato come un istintivo gesto di autodifesa, un tentativo inutile di fuga (BC, 106).

Tale frase è per Camilleri un manifesto
 dei suoi romanzi. L’esigenza di fuga lascia intravedere la coscienza dei meccanismi distorti della società siciliana, rispetto ai quali egli mostra un atteggiamento disilluso. Il recupero memoriale si rivela, dunque, come momento non necessariamente idillico e nostalgico (si pensi alla testimonianza di fatti drammatici nei due saggi storici
). Anche in questo caso non sfugge una certa vicinanza a Sciascia, il cui scetticismo investe appunto la valenza della memoria come testimonianza storicistica. Nella raccolta di saggi intitolata, A futura memoria (se la memoria ha un futuro) è espresso lo scetticismo e il dubbio che la memoria possa resistere alla prevaricazione sempre più forte della menzogna. A tale proposito egli mette in guardia i lettori dagli effetti destabilizzanti e scomodi della verità, come si legge in epigrafe: << Preferisco perdere dei lettori, piuttosto che ingannarli>>. Ne Il teatro della memoria Sciascia approfondisce il concetto di memoria, schiacciata dai meccanismi sociali. La memoria assume una valenza parziale e negativa al punto da essere ingannevole. Si legge nella postilla iniziale: <<in questo libretto che s’intitola alla memoria appunto si dispiegano gli inganni - volenti o nolenti o dolenti - della memoria. E forse anche della mia>>. La memoria è il nodo tematico principale del testo, ispirato al ricordo personale e casuale di un fatto di cronaca, <<l’affaire>>, da cui nasce la commedia pirandelliana Come tu mi vuoi. Si tratta del caso giudiziario, noto come il caso dello <<smemorato di Colligno>>, dove il gioco pirandelliano di scambi ed equivoci sull’identità e lo stato sociale del protagonista costituiscono lo scenario (un teatro appunto) della memoria, strumento di mistificazione o, pirandellianamente, di legittimazione delle diverse e plausibili versioni dei fatti. Da qui il suo rovesciamento negativo (<<Memoria reale per la signora, artificiale per lo smemorato. O per entrambi reale? O per entrambi artificiale? Grande e insondabile è il mistero della memoria>>
). Infine Sciascia condensa in una riflessione il concetto di impotenza della memoria di fronte alla forza ineluttabile del sistema:

Oggi l’inquisizione - l’Inquisizione, l’INQUISIZIONE - è dedita alla distruzione della memoria: sia sotto la forma e procedura della vera e propria Inquisizione, sia sotto la forma di un presente totalizzante e totalitario che - è il caso di dire - si presenta con tale abbondanza e inesauribile concatenazione di beni (di mali) d’uso e di consumo, e generando una tale abbondanza e inesauribile concatenazione di insoddisfazione, da non lasciare spazio alcuno alla memoria o adoperandosi a corroderla là dove sopravvive
.

Il rapporto costante e sottile della scrittura tra realtà e invenzione è motivo di riflessione, per entrambi gli scrittori, nelle note finali ai testi. Entrambi creano una corrispondenza tra i procedimenti parodistici della scrittura e l’assurdità della realtà. I libri di Sciascia, notoriamente, realizzano tale rapporto. Ciò che viene definito uno scherzo, un divertissement cela sempre uno sfondo di tragica verità su cui il lettore viene invitato a riflettere (significative le note finali de Il contesto, Il teatro della memoria, Candido). La scrittura appunto non può essere sinonimo di leggerezza, ma può testimoniare, nell’impotenza di essere altro, la complessità della realtà (<<ho cercato di essere veloce, di essere leggero. Ma greve è il nostro tempo, assai greve>>
). La consapevolezza di non poter fare della scrittura una sorta di evasione totale dalla realtà investe parimenti il pensiero camilleriano (<<Poichè però in questi ultimi tempi la realtà pare voglia superare la fantasia, anzi abolirla, può essermi capitata qualche spiacevole coincidenza di nomi e situazioni>>; FA, 173).

3. Lo stile è un elemento significativo di distinzione tra Camilleri e Sciascia. Entrambi gli autori adoperano una forma un po' estrema di linguaggio straniante, in armonia con i rispettivi approdi ideologici: il linguaggio sciasciano è asciutto, essenziale, sottilmente ironico, intensamente pausato, allusivo, con un lessico prevalentemente aulico e assolutamente non dialettale; quello camilleriano è discorsivo, fluido, fortemente comunicativo, “marcato” dal dialetto. Due forme stilistiche opposte, dunque, che rivelano nell’uno lo scetticismo e la sfiducia più radicali, espresse in una forma chiara e limpida, l’unica cui affidare il proprio pensiero; nell’altro “il piacere continuo del racconto”, come stimolo costante della scrittura. Il gusto del racconto, la gioiosità di scrivere, l’abilità di un periodare fluido e colloquiale rispondono, secondo Camilleri, ad un bisogno di conversare. Ne La bolla di componenda egli parla del valore conviviale della scrittura:

Mi accorgo di star divagando. E’ un mio difetto questo di considerare la scrittura allo stesso modo del parlare. Da solo, e col foglio bianco davanti, non ce la faccio, ho bisogno d’immaginarmi attorno quei quattro o cinque amici che mi restano stare a sentirmi, e seguirmi, mentre lascio il filo del discorso principale, ne agguanto un altro capo, lo tengo tanticchia, me lo perdo, torno all’argomento. Parlando la cosa ha un senso perché segue l’umore del momento, reagisce a un’osservazione o vuole provocarla, insomma tiene conto di orecchio e bocca di chi gioca a fare il pubblico (BC, 31
).

Tipico del suo stile è l’uso della digressione che spezza il filo principale dell’intreccio e che inserisce notizie sui personaggi, fatti storici e aneddoti, senza interrompere la scorrevolezza narrativa. Essa nasce, appunto, più che dall’esigenza di chiarimento o approfondimento, da un impulso involontario e incontrollato di raccontare, in particolare nei romanzi storici. Ne risulta un ritmo veloce e poco pausato, senza scarto tra il filo principale del racconto e quelli secondari. Il termine divagazione allude appunto al tipo di racconto immediato ed esemplificativo, proprio di certe digressioni fine a se stesse (come i proverbi, per bocca dei personaggi o del narratore, che hanno una particolare coloritura folclorica) 
. Nei due saggi storici, in cui il narratore in prima persona coincide con l’autore, la digressione assume valore autobiografico
. Non mancano, comunque, digressioni dal valore referenziale-documentario: exursus sui personaggi o notazioni funzionali al racconto
. Nei romanzi polizieschi, dove la struttura è più lineare il racconto più ordinato e i personaggi meglio approfonditi, le digressioni sono funzionali al chiarimento dei fatti, agli squarci informativi e caratteriali sui personaggi
. In particolare, rispetto a Montalbano, significativi sono gli scorci personali - ricordi, divagazioni improvvise, libere associazioni - in tono colloquiale e soggettivo
.

Lo stile camilleriano, stravagante e singolare, costituisce un vero e proprio caso letterario. La fitta presenza di dialoghi, l’uso dell’indiretto libero, l’adozione del dialetto rendono la prosa accattivante. La godibilità dei suoi testi deriva dall’equilibrio tra leggerezza e pregnanza stilistica. La presenza del dialetto rimane l’ingrediente linguistico più forte e vistoso, l’elemento caratteristico e innovativo che ha catalizzato l’interesse di critici e lettori. Tuttavia, il linguaggio dialettale non ha determinato subito il successo, anzi, pare sia stato all’inizio un ostacolo alla pubblicazione. Il primo romanzo Il corso delle cose, scritto nel 1967, apparve solo nel 1978 anche a causa del linguaggio
. Per Camilleri scrivere in dialetto è una necessità irrinunciabile, una scelta formale sentita come parte imprescindibile della propria scrittura:

Quando cercavo una frase o una parola che più si avvicinava a quello che avevo in mente di scrivere immediatamente invece la trovavo nel mio dialetto o meglio nel parlato quotidiano di casa mia
.

Il dialetto non è un espediente ornamentale sovrastrutturale, ma un elemento costitutivo ed essenziale del linguaggio. Nei testi si passa progressivamente ad una intensificazione dell’elemento dialettale attraverso una crescente specializzazione e fortificazione linguistica.. L’autore stesso ha definito il primo romanzo un discreto avvio per una ricerca di linguaggio certamente lunga e difficile, (CC, 142). Ne Il corso delle cose il linguaggio è più teso e nervoso e l’uso del dialetto è più circoscritto, meno immediato e deciso; si riconosce in esso ancora incertezza e scarsa determinazione (in questo libro c’è il tentativo di elaborare, in qualche modo, il mio linguaggio
). Nei romanzi successivi, storici e polizieschi, si assiste ad un vero e proprio impeto del dialetto e ad una fusione linguistica con l’italiano. Il dialetto è presente in misura diversa nei romanzi storici. Ne Il filo di fumo e ne Il Birraio di Preston l’esplosione dialettale esalta la vivacità del racconto, soprattutto nei dialoghi. L’immediatezza dialogica intrisa di icasticità dialettale rappresenta la dimensione concreta e verace dei personaggi, marcando tra l’altro i testi di teatralità. Ne La Mossa del cavallo si avverte uno scarto rispetto agli altri. Il dialetto, presente in modo denso, ha una valenza drammatica, che accompagna l’approfondimento e il destino tragico dei personaggi. L’odore della notte ha una presenza dialettale ancora più fitta e variegata rispetto ai romanzi intermedi; in particolare, spicca una forma stretta di dialetto nella parlata dei personaggi di livello sociale più basso
. Analoga intensificazione dialettale, forse ancora più rilevante, presenta Il re di Girgenti sia nei dialoghi che ritraggono la lingua dei personaggi del popolo
, sia nei brani di indiretto libero per bocca della voce narrante
. L’approccio naturale e istintivo al dialetto distanzia notevolmente Camilleri da Gadda, scrittore da lui sentito come “esempio” di emancipazione espressiva (mi rese libero da dubbi e da esitazioni; CC, 142) ma non come modello (la sua scrittura muove da assai più lontano, ha sottili motivazioni e persegue fini assai più ampi dei miei, ibidem). In Gadda l’impasto di linguaggi diversi diventa metafora del caos conoscitivo del reale, matassa inestricabile. In Camilleri la scelta del dialetto rappresenta semplicemente la strada a lui più idonea e naturale per raccontare, quella che gli consente di avere allo stesso tempo disinvoltura e icasticità espressiva. Il dialetto entra sia nelle voci dei personaggi attraverso la forma diretta, sia negli interventi indiretti del narratore extradiegetico
. La contaminazione dialettale tra livello del narratore e quello dei personaggi rimanda a Pasolini (oltre che allo stesso Gadda), nel quale il gergo caratterizza il linguaggio dei personaggi e del narratore extradiegetico, tuttavia con delle motivazioni differenti. Nei romanzi di Pasolini il narratore regredisce a livello della storia per ottenere una rappresentazione il più possibile lucida e spietata, affidata ai gesti e alle parole dei personaggi. In Camilleri il narratore, pur manifestando la propria compartecipazione coi personaggi, è presente col suo punto di vista, lasciando trasparire la sua ottica onnisciente attraverso l’ironia. Il dialetto, in altri termini, gli consente di entrare a livello della storia, di maneggiare lo stesso tipo di linguaggio, pur mantenendo una distanza ideologica. Il narratore fa risaltare gli stridori e le incoerenze socio-storiche proprio attraverso il sorriso amaro dell’ironia. Il dialetto accorcia le distanze tra narratore e personaggio e funge da strumento di rovesciamento ironico e di straniamento. A monte del rapporto ironia-dialetto si trova la relazione personaggio-dialetto. Camilleri parla di interdipendenza tra costruzione del personaggio e lingua parlata:

Per me il dialetto, meglio sarebbe dire i dialetti, sono l’essenza vera dei personaggi.

Il personaggio (...) nasce, quasi, dalle parole che deve dire.

La sua lingua è il suo pensiero.

Ho bisogno di costruire il personaggio nel suo linguaggio
.

L’autore estrapola dal linguaggio e realizza in esso l’anima e la vivezza del personaggio. Pertanto il linguaggio non ha solo la funzione di omologare i personaggi secondo il comune sostrato siciliano, ma di caratterizzarli individualmente, rendendoli più spiccatamente veri. E’ interessante, a tale riguardo, il rapporto omologico, di cui l’autore parla, tra lingua e pensiero. Capita, infatti, che i pensieri dei personaggi siano riportati in dialetto, vale a dire così come si manifestano nella loro mente. Emblematico è il caso del protagonista Giovanni Bovara de La mossa del cavallo. Nella prima parte del romanzo i suoi pensieri sono riportati in genovese attraverso il discorso ind. libero (tra i numerevoli esempi: Nel suo letto all’albergo Gellia, Giovanni smaniava in preda a un incubo, un peson ch’o l’impiva de poa, da f vegn di resti. Stava dentro à un moin, ma dentro a quel mulino no gh’a nisciun..; MC, 38), nella seconda parte si assiste al recupero del dialetto siciliano, avvalorato da una sua dichiarazione durante l’interrogatorio finale (penserò e parlerò accussì; MC, 209). Nei romanzi polizieschi l’autore ricorre al dialetto per rappresentare i pensieri di Montalbano nei momenti di riflessione (in una pagina significativa il commissario, ripercorrendo i fatti in una specie di monologo interiore, elabora una strategia investigativa. L’istanza narrativa non compare. Emergono, invece, come in un flusso, i suoi ragionamenti: C’era un legame tra la scomparsa dei due vecchiareddri e l’ammazzatina del picciotto? (...) Del resto, a pinsarci bene, che cavolo di rapporto poteva correre tra due anziani ursigni no socievoli, anzi di malo carattere, che non davano confidenza ad anima criata e un ventenne, con troppi soldi da spendere dintra la sacchetta, che si portava a casa una fimmina diversa una notte sì e una no? La meglio era di tenere le due cose, almeno provvisoriamente spartute.  (...) Del resto, macari senza dirlo apertamente, non aveva già deciso accussì? (GT 99). L’importanza della caratterizzazione linguistica del personaggio si coglie maggiormente nei romanzi polizieschi, dove lo spessore individuale sta anche nella peculiarità della lingua parlata. Il commissario Montalbano, personaggio protagonista, parla un italiano di livello medio, commisto a dialetto e ad espressioni colloquiali o completamente formale, a seconda delle situazioni più o meno ufficiali. Nei personaggi minori il linguaggio costituisce la misura del loro livello socio-culturale; il dialetto è, infatti, ancora più stretto. Spicca la parlata colorita di Catarella, misto macheronico di italiano e dialetto, che ha una valenza caricaturale (Pronti, dottori? E’ lei pirsonalmente di pirsona? Catarella sono. Tilifonò il marito della pittima dici che così che se lei pirsonalmente lo chiama al Ciolli stasira inverso le dieci, VV 120). E’ questo il caso più riuscito del linguaggio come strumento di straniamento parodico. La parodizzazione linguistica funziona anche nei romanzi storici; emblematica è la figura del prefetto de Il birraio di Preston, la cui parlata fiorentina contribuisce a sminuirne e a ridicolizzarne la persona (A Vigàta, hosa o non hosa, devono fare quello che ordino io, quello che diho e homando io. (...) E’ necessario che l’opera trionfi! Che abbia un successo storiho! Ne va della mia ‘arriera! BB 43). Il linguaggio dialettale ha una valenza strutturale rispetto alla coralità dei romanzi, in quanto fa risaltare, attraverso le voci senza spessore, la vitalità della sicilianità rappresentata. L’espressione linguistica, aderente al vero costituisce l’indizio stilistico della propensione camilleriana al racconto onesto. Il dialetto, paradossalmente, rende più omogeneo il discorso in quanto accorcia le distanze tra forma diretta e indiretta, che si alternano in armonica sintonia. L’intervento indiretto inserisce l’oggettività del commento, le descrizioni gli interventi riassuntivi del narratore, il più delle volte secondo un tono ironico distante, ma non dissonante con quello discorsivo e leggero. L’indiretto libero concilia l’immediatezza e la soggettività dei dialoghi con l’oggettività della forma indiretta, annullando la monotonia dal racconto
. I pensieri, i toni e le movenze dei personaggi, espressi in forma indiretta, conservano la stessa naturalezza del linguaggio diretto. Il risultato è una rappresentazione di tipo mimetico, che fonde il livello diretto e indiretto, annullandone ogni scarto. La fluidità del racconto deriva, infatti, dalla capacità di compartecipazione del narratore e dalla condivisione con i personaggi dello stesso codice linguistico. Si distinguono vari gradi di discorso indiretto, più o meno mimetico, fino alla forma dell’indiretto libero vero e proprio. Il narratore regredisce, così, a livello dei personaggi, modellando il proprio linguaggio su espressioni popolaresche, sulla forma e sui periodi sgrammaticati:

La storia era principiata una Domenica, quando lei e sua sorella Agatina erano arrivate tardo alla santa missa. La chiesa era piena, delle seggie di paglia che il sagrestano affittava a mezzo tarì l’una manco l’ùmmira, e davanti avevano una fitta schiera di omazzi che non era di dicoro traversare dimandando primisso. Abbisognava perciò, di necessità, starsene lontane dall’altaro (BP, 30).

Una volta la bonarma le aveva contato che la tromba marina si poteva tagliare e farla ammosciare come un pallone bucato. Bastava avere il coraggio di avvicinarsi con un caicco a dove la tromba faceva base, trapassarla con un remo e dire alcune parole mammalucchigne che però la bonarma non le aveva rivelate (BP, 35).

In certi casi, attraverso l’alternanza tra lo stile indiretto libero e quello indiretto, emerge il punto di vista esterno della voce narrante rispetto a quello dei personaggi. Il tono più oggettivo e distaccato, l’assenza di termini dialettali e la forma più corretta segnalano la presenza del narratore:

L’ultima notizia che riguardò il farmacista fu un fatto strettamente privato che invece, come sempre succedeva a Vigàta, divenne subito pubblico. Dunque: alla signora Clelia non era riuscito di agliuttìrisi una cosa che era successa mentre da Palermo se ne tornava al paese con il Franceschiello. A un certo punto della navigazione, mentre stavano mangiando, capitan Cumella se ne era uscito a dire che trent’anni prima, in quel preciso posto dove si trovavano, un tre alberi astreco se ne era calumato a mare senza preciso motivo con tutti i passeggeri e l’equipaggio. A quella novella, la signora Clelia decise di farsi pigliare dal sintòmo. Attisò, girando la testa a dritta e a mancina, facendo lamenti e svotando gli occhi. Era un esercizio che le veniva sempre bene, ci si era esercitata da quando aveva otto anni, se una cosa le andava storta, (SC, 25). 

Altrove l’indiretto libero penetra nella mente del personaggio. Lo stile rispecchia il flusso di pensieri, espressi senza cura attraverso frasi sospese, interrogative retoriche, ed espressioni tipiche del linguaggio parlato:

Perché, a ragionarci sopra senza sangue grosso, i fatti erano andati in un modo preciso. La sera prima - se ne rammentava perfettamente - quando era uscito dal cinema, Scimeni l’aveva salutato e aveva cacciato dritto. (...) Se era una cosa organizzata, la carezza e la botta insomma, il dottore si era troppo fidato del caso. E poi, stringi stringi, nel discorso di Scimeni che cosa c’era che non suonava? Un tono che gli era parso curioso, e va bene, ma aveva detto che si era sentito male tutta la giornata e macari era insitato sull’agro, (CC, 93).

La scelta dell’indiretto libero dà spazio alla focalizzazione interna sul personaggio, ossia alla molteplicità dei punti di vista, che evidenzia una visione relativa e non assoluta
 della realtà. Questa istanza è presente soprattutto nei romanzi storici, dove sono rilevanti le voci della collettività, portatrici di diverse prospettive. In alcuni casi si può parlare di una forma particolare di indiretto libero, definita <<percezioni di indiretto libero>>
, cui l’autore ricorre per rappresentare l’interiorità dei personaggi, in particolare, i loro drammi esistenziali. Secondo tale definizione, la visione ristretta del personaggio viene arricchita dalle suggestioni di un <<io-lirico superiore>>
. Il pensiero libero del personaggio è supportato dalla <<funzione lirico-meditativa o contemplante>> propria di un <<narratore compartecipe>>, che entra nella narrazione immedesimandosi nel personaggio e rappresentandone i pensieri attraverso uno stile di linguaggio più elevato, estraneo a quello del personaggio. Naturalmente nei romanzi camilleriani il livello superiore della funzione narrante si distingue facilmente dal livello dialettale dei personaggi. Si può riscontrare tale prospettiva soprattutto nei momenti di concitazione emotiva e di meditazione dei personaggi. L’intimità soggettiva affidata ad un’istanza esterna rende più incisivi ed emblematici i momenti di solitudine e di desolazione individuale, che assumono, così, una valenza emblematica di malessere esistenziale. Tra i romanzi storici, in particolare Il corso delle cose presenta tale prospettiva. Non a caso, fa da sfondo alla storia la forte emotività del protagonista Vito, attraverso l’intervento del narratore esterno che ne interpreta le emozioni e i pensieri ossessivi con un linguaggio icastico e tragico: 

Uscire dal portone e impedirsi di taliàre in alto verso l’intonaco sbriciolato, muovere i primi passi nella violenta luce del sole che, più che denudarlo, gli parse offrisse agli occhi dei paesani la trama interna delle sue nervature aggruppate da nodi di terrore (...). Sudava, ma c’era l’estate che prima di andarsene sparava malignamente l’ultima sua ferocia a fornirgli un alibi, a fare naturale il fazzoletto che aveva cavato dalla sacchetta e che di tanto in tanto portava alla fronte, (CC, 47).

Nei polizieschi, la narrazione ricorre al tono lirico e partecipe della voce narrante nei momenti di tormento interiore del commissario Montalbano. 

(...) Lo scoglio del pianto. E sul serio lì aveva pianto, un pianto liberatorio, quando aveva saputo che suo padre stava morendo. Ora ci tornava, a causa dell’annunzio di una fine per la quale non avrebbe sparso lacrime, ma che l’addolorava profondamente (GT, 59).

In altri luoghi la condivisione dello stesso codice linguistico tra narratore e personaggio non annulla la superiore capacità poetica del narratore ma ne accentua, invece, la vicinanza al personaggio
: 

Montalbano, quando non aveva gana d’aria di mare, sostituiva la passiata lungo il braccio del molo di levante con la visita all’àrbolo d’ulivo. Assittato a cavasè sopra uno dei rami bassi, s’addrumava una sigaretta e principiava a ragionare sulle faccenne da risolvere. (...) E se qualche supposizione poteva a prima botta sembrargli troppo avventata, troppo azzardosa, la vista di un ramo che disegnava un percorso ancora più avventuroso del suo pinsèro lo rassicurava, lo faceva andare avanti (GT, 98).
Il nodo concettuale della scrittura di Camilleri è la corrispondenza tra linguaggio e visione del mondo rappresentato. In tal senso molto persuasive sono le tesi critiche che interpretano il linguaggio come il fulcro della scrittura camilleriana, non come puro involucro formale ma come riflesso ideologico-culturale
. Si evince così l’importanza per Camilleri della lingua <<mescidata>>, straordinario impasto di italiano e dialetto, ben lontano da un intento esclusivamente mimetico e veristico
. Lo stesso Camilleri autorizza tale interpretazione nella sua Prefazione al breve romanzo del giallista M. Fois, Sempre caro, del quale ammira l’uso di una lingua ibrida e non pura. Camilleri paragona la lingua a una sorta di <<incastonatura atta a ricevere la parola dialettale>> - specificando tuttavia - <<senza però che quella parola brilli come un diamante solitario e sia invece perfettamente innestata nel continuum del racconto>>
. Si evince, insomma, l’idea camilleriana del dialetto come un tutt’uno con la lingua italiana, alla quale esso deve legarsi in maniera fluida, al punto da non farne risaltare la distanza. Il risultato è di estrema naturalezza.

Il dialetto siciliano nella scrittura di Camilleri, lungi dal rappresentare il limite linguistico dell’arretratezza socio-culturale o un semplice simbolo antropologico-documentario della Sicilia, costituisce la misura delle sue infinite possibilità espressive in corrispondenza delle altrettante infinite possibili verità. Soprattutto nei romanzi storici, dove la coralità è il punto di forza strutturale, la varietà linguistica fa spiccare e rende possibile la commistione tra i vari punti di vista. Dal momento che la ricerca della verità è una costante tematico-strutturale, il linguaggio funge da indicatore, da elemento di scarto tra il vero e il falso e le sue infinite sfumature. Il linguaggio, dunque, si “incastona” perfettamente nel continuum tematico-sociologico dei testi, costituendo un fattore di forte pregnanza espressiva e pure ideologica. Il linguaggio evidenzia, insomma, lo scarto tra verità ufficiale e verità effettiva, motivo di fondo della scrittura camilleriana. Accade infatti che l’italiano burocratico dell’ufficialità si contrappone alla genuina voce dialettale, portatrice di verità. Valido esempio nei romanzi polizieschi è la parodozzazione del linguaggio burocratico e artefatto di alcuni notabili, contro il linguaggio semplice e misto a dialetto del commissario Montalbano, fedele segugio della verità
. Tale divergenza linguistica rappresenta la distanza tra l’ipocrisia del sistema e l’autenticità del commissario
. Anche nel filone storico, come è stato giustamente sottolineato
, l’opposizione italiano-dialetto corrisponde allo scarto tra paese legale e paese reale. Emblematico di questa frattura è Il re di Girgenti, dove il protagonista Zosimo, semplice contadino dalla caratteristica parlata dialettale, viene proclamato re dal popolo di Girgenti come rappresentante legale di quel mondo ignorato dai potenti. In tal caso la lingua, attraverso il dialetto siciliano, rappresenta una sorta di baluardo di opposizione ideologica del popolo allo Stato straniero (savoiardo o borbonico) e a difesa della propria identità
. Con tali presupposti si può interpretare il valore della lingua spagnola nel RG, espressione del potere regio e della nobiltà spagnola, distante dalla realtà siciliana (nella conversazione tra Zosimo e il principe don Filippo, che il giovane contadino aveva salvato da un precipizo, emerge un dato di fatto significativo e cioè che il potere si identifica con la legge: <<La legge! Tu lo sai chi comanda in Sicilia? U re di Spagna>> p.25). Il cortocircuito tra linguaggio e visione del mondo evidenzia allora che la lingua funziona come uno <<schema interpretativo>> della realtà
. Tuttavia dai romanzi non emerge un’unica visione positiva, assoluta, disarmante ma un coro di opinioni e di voci disparate attraverso le innumerevoli e colorite parlate più o meno dialettali. Il linguaggio conferma, allora, quanto si è detto sul <<possibilismo ideologico>>
 di Camilleri, ossia sulla posizione non severamente schierata e libera da ogni intento di denuncia. Si può allora appropriatamente parlare di relativismo gnoseologico di tipo pirandelliano, punto concettuale che il linguaggio stesso evidenzia: tanto è difficile interpretare i fatti e giungere alla verità, quanto è ardua l’interpretazione della lingua
. Tuttavia, l’assenza di verità assoluta ha una motivazione storico-politica ben precisa che avvicina nettamente Camilleri, più che a Pirandello, a Sciascia
. La contrapposizione verità-impostura, leit motiv della letteratura sciasciana
, è oggetto della letteratura camilleriana soprattutto negli ultimi due romanzi, dove emerge l’impostura attraverso il potere politico prevaricante. Zosimo e Montalbano, protagonisti dei due romanzi, manifestano la loro alienazione, regredendo all’infanzia (Zosimo, prima di morire si rifugia nel gioco dell’acquilone e nella fantasia, Montalbano trova rifugio in Livia, sua compagna). Insomma, il dramma dei personaggi camilleriani si manifesta in modo elusivo nel profondo disagio individuale di fronte al soccombere della verità e della giustizia. 

ANTONELLA SANTORO

� Si farà riferimento ai seguenti testi di Camilleri: Il corso delle cose, Sellerio, Palermo, 1998 (I ed. Lalli, 1978), (abbr.: CC); Un filo di fumo, ivi, 1998 (I ed. Garzanti, 1980) (FF); La strage dimenticata, ivi, 1984 (SD); La stagione della caccia, ivi, 1992 (SC); La bolla d componenda, ivi, 1993 (BC); La forma dell’acqua, ivi, 1994 (FA); Il gioco della mosca, ivi, 1995 (GM); Il birraio di Preston, ivi, 1995 (BP); Il cane di terracotta, ivi, 1996 (CT); La concessione del telefono, ivi, 1998 (CTL); La mossa del cavallo, Rizzoli, 1999 (MC); La scomparsa di Patò, Mondadori, Milano, 2000 (SP); Biografia del figlio cambiato, Rizzoli, Milano, 2000 (BFC); La gita a Tindari, Sellerio, Palermo, 2000 (GT); L’odore della notte, ivi, 2001 (ON); Il re di Girgenti, ivi, 2001 (RG). Per le citazioni dai testi si indicheranno solo la sigla e il numero di pagina.


� cfr. Antonella. Santoro, I romanzi storici di A. Camilleri, in  <<Poetiche>> in corso di stampa .


� Dalle parole di Camilleri: <<A me questa storia della sicilitudine mi pesava parecchio, come credo che a un negro pesi la negritudine>> (Marcello. Sorgi, La testa ci fa dire, Sellerio, Palermo, 2000, p.40). Un approfondimento sul tema della sicilitudine si trova anche in un’intervista di S. Demontis a Camilleri che si esprime in termini simili: <<Perchè non mi piace? Perchè sottintende (o postula) un sentimento, una cognizione di diversità. Francamente, mi secca molto sentirmi definire “scrittore siciliano”. Sono scrittore italiano nato in Sicilia>> (Simona Demontis, Elogio dell’insularità, in <<La grotta della vipera>>, anno XXV, 88, 1999, pp. 47-49, p. 47) 


� Ecco come si definisce lo scrittore nella stessa intervista: <<Non mi sono mai considerato, nè mi considero un letterato. Sono un raccontastorie che ha cercato di costruirsi una sua personale voce da raccontatore, quel misto di dialetto e di lingua che vent’anni fa appariva un percorso difficile>> (Ivi, p. 49).


� Marcello Sorgi, op. cit., p. 39.


� Camilleri riguardo se stesso dice: <<io credo di essere di mare aperto e d’essere entrato in mare aperto subito>> (ibidem).


� Si pensi alla solitudine di alcuni personaggi come Vito di CC, alla follia di Fofò e Ntontò di SC, al dramma della verità di G. Bovara, protagonista di MC. Per un’analisi mirata dei personaggi e dei testi menzionati cfr. il mio saggio I romanzi storici di A. Camilleri.


� Si addice ai personaggi di Camilleri la riflessione sciasciana sui personaggi di Verga e Pirandello come “soggetti” che esprimono una visione del mondo, una cultura  (Leonardo Sciascia, Pirandello e la Sicilia in Opere 1984-1989, Bompiani, Milano, 1987, p. 1076). Significativa è infatti una conversazione, tratta da Un filo di fumo, da cui si evince il punto di vista contrariato e la sfiducia riguardo agli interventi inefficienti del governo post-unitario in Sicilia, malcontento comune alla società siciliana di quell’epoca: Mettiamo che la Sicilia sia un albero, va bene? Un albero malato. Questi signori hanno cominciato a fare: quest’albero ha nel tronco macchie così e così, ha i rami mezzo purriti, ha le foglie metà di questo colore e metà giallose e quindi se ne sono tornati a casa loro contenti e felici (FF 36).


� Sciascia nell’analizzare il rapporto tra Pirandello e la Sicilia nel saggio Pirandello e la Sicilia, riconosce ne I vecchi e i giovani di Pirandello, l’attenzione specifica dello scrittore alla miseria economica e alla degradazione umana del mondo delle zolfare (Leonardo Sciascia, Pirandello e la Sicilia, cit., p. 1086). Sciascia ritrova in tale romanzo una traccia comune al proprio intento di denuncia sociale. Su questa scia si pone anche Camilleri.


� La tesi del pirandellismo di natura è sostenuta da Sciascia in Pirandello e la Sicilia attraverso la famosa interprezione gramsciana  secondo cui l’ideologia pirandelliana è il prodotto della realtà siciliana. Sciascia citando Gramsci (Antonio Gramsci, Letteratura e vita nazionale, Riuniti, 1975 (I ed. 1950), pp. 54-63) dice: <<“l’ideologia pirandelliana non ha origini libresche e filosofiche, ma è connessa a esperienze storico-culturali vissute con apporto minimo di carattere libresco” che in Pirandello “ci sono punti di vista che possono riallacciarsi genericamente a una concezione del mondo, che all’ingrosso può essere identificata con quella soggettivistica”, ma che questi punti di vista esistono “nella vita stessa, nella cultura del tempo e persino nella cultura popolare di grado infimo, nel folclore”; (...) i personaggi di Pirandello  (sono) “reali, storicamente, regionalmente, popolani siciliani, che pensano e operano così, proprio perché sono popolani e siciliani”>> (Leonardo Sciascia, Pirandello e la Sicilia, cit., p. 1051). Sciascia, inoltre, rilevando l’interdipendenza tra la finzione artistica e la realtà, definisce le opere letterarie forme di realtà umana (Ivi, p. 1050). 


� L’episodio costituisce ancora prima lo spunto di un racconto Ipotesi sulla scomparsa di Antonio Patò comparso su “L’Almanacco dell’Altana 2000”, ridotto su “La Stampa” e poi contenuto in Andrea Camilleri, Gocce di Sicilia, Edizioni dell’Altana, 2001, pp.70-90.


� In A ciascuno il suo l’episodio viene menzionato a conclusione della storia poliziesca ad indicare, analogicamente, il definitivo occultamento della verità attraverso la misteriosa scomparsa del prof. Laurana, unico personaggio positivo che investiga per puro desiderio di conoscenza, ma troppo ingenuo per non rimanere schiacciato dal sistema (...e di quel povero professore Laurana (..) che è scomparso come il povero Patò nel Mortoio; Leonardo Sciascia, A ciascuno il suo, in Opere 1956- 1971, cit., p.887). Analogamente i risvolti dell’indagine sulla scomparsa di Patò di Camilleri, evidenziano una verità ufficiale posticcia come copertura di affari illeciti tra mafia e politica. In entrambi i testi, l’uno poliziesco e l’altro “un dossier”, emerge il motivo di fondo della corruzione degli organi di giustizia e la discrepanza tra verità ufficiale e verità effettiva.


� Ecco alcuni frammenti che espongono il pensiero di Sciascia in proposito: Sono inoltre convinto che dalla storia e dal passato derivino le spiegazioni, sempre vere e attuali, a proposito dell’andamento degli uomini e della società. Non possiamo sperare di capire il presente se non abbiamo una conoscenza, quantomeno un’idea, di ciò che è stato il passato. (James Dauphinè, Il testamento di Leonardo Sciascia. L’antica eresia di scrivere in Sicilia, in Sette, 9,11, 1991, pp.13-24). 


� Lo spunto per Un filo di fumo, nacque da un volantino anonimo, trovato tra le carte di famiglia, che metteva in guardia contro i maneggi di un commerciante di zolfo disonesto, (FF, 123); mentre le fonti per Il re di Girgenti sono i due libri, Agrigento e Le memorie storiche agrigentine, nei quali compare la figura del contadino Zosimo (RG, 447-448). Tale procedimento vale anche per i romanzi polizieschi: La Forma dell’acqua, ad esempio, si ispira all’omicidio di un notabile del Lazio (<<era un episodio che sembrava fatto apposta per costruirci su delle congetture>>) (Marcello Sorgi, op. cit., p. 74).


� Indicativa è la seguente affermazione di Camilleri, il quale fa propria la riflessione di Sciascia sul romanzo poliziesco: <<Fino a quando mi soccorre Sciascia, il ricordo di un suo consiglio dato in giorni lontani. Quando mi aveva spiegato: la gabbia più vera per uno scrittore è il romanzo giallo>> (Ivi, p. 73)


� Così Camilleri, rivolgendosi al lettore, definisce i micro-episodi che ispirano in genere i suoi testi, riferendosi, evidentemente, alle microstorie di cui parla Sciascia: La storia mi piace perchè, soprattutto, contiene la cronaca, le microstorie. Queste ultime diventano elementi privilegiati che conferiscono senso e significato alla storia (James Dauphinè, art. cit., p. 21).


� Marcello Sorgi, op. cit., p. 80. Una dichiarazione analoga aveva già fatto Sciascia: Tutti i miei libri hanno un riferimento iniziale, una data, un avvenimento, un’osservazione della realtà immediata e quotidiana (James Dauphiné, art. cit., p. 21).


� La citazione che segue dimostra la dialettica costante tra storia illuminismo e verità - termini fondamentali della letteratura sciasciana: Il fatto di cercare e dire la verità rinvia (...) a una tradizione del secolo dei lumi.. Voltaire è stato davvero il padre di questo atteggiamento, (...) consistente a seguire con attenzione tutto quanto accade nel mondo (ibidem).


� Si ricorda Il contesto di Sciascia, romanzo poliziesco che ha come sottotitolo <<Una parodia>>.


� Leonardo Sciascia, La Sicilia come metafora, Mondadori, Milano, 1989, p. 6. Sciascia si sofferma sulle motivazioni e il senso del proprio scetticismo: Ma la storia siciliana è tutta una storia di sconfitte: sconfitte della ragione, sconfitte degli uomini ragionevoli. Anche la mia storia è una storia di sconfitte. O, più dimessamente, di delusioni. Da ciò lo scetticismo: che non è, in effetti, l’accettazione della sconfitta, ma il margine di sicurezza, di elasticità, per cui la sconfitta - già prevista, già ragionata - non diventa definitiva e mortale. Lo scetticismo è salutare.


� Marcello Sorgi, op. cit., p. 152.


� Ivi, p. 151.


� Il genere storico e quello poliziesco, pur costituendo due filoni diversi, in realtà rispondono ad un unico orientamento di fondo: cfr. il mio saggio sopra citato I romanzi storici di Andrea Camilleri. Sul rapporto verità-scrittura fondamentale in Sciascia: <<La verità viene detta dalla letteratura. Essa sola è in grado di articolare il discorso della verità anche come denuncia di una non raggiunta verità pratica>> (Claude Ambroise, Verità e scrittura in Leonardo Sciascia, Opere 1956-1971, cit., p. XXIX).


� Si pensi al passaggio dalla dimensione siciliana a quella dell’Italia intera con Il contesto, e si pensi alla sicilianità in Todo modo, metafora della contemporaneità. I concetti di microstorie e macrostorie nella letteratura sciasciana sono stati individuati in Antonio Pietropaoli, Il giallo contestuale di Leonardo Sciascia, in Strumenti Critici, anno XII, maggio 1997, fasc.2, pp.222-223.


� Le definizioni sono di Pietropaoli che analizza la contestualità come concetto strategico della letteratura poliziesca di Sciascia: Tutti i suoi polizieschi sono infatti più o meno strutturalmente contestuali, risultano cioè manovrati dall’inizio alla fine dalla volontà di un contesto socio-politico, (ibidem). 


� A tal proposito può essere importante un confronto più mirato tra i romanzi polizieschi dei due scrittori.


� Pietropaoli sottolinea l’ambivalenza dei personaggi sciasciani e parla di bifrontismo del criminale sciasciano e cioè di: facciata di rispettabilità personale o copertura istituzionale che fornendogli impunità gli consente di venire allo scoperto come personaggio narrativo (Ivi, p. 231).


� Diversamente per Sciascia la ricerca d’archivio, oltre ad essere alla base della scrittura, è un’esperienza irrinunciabile, per niente faticosa: Io invece mi diverto a cercare documenti, sto a lungo tra i libri che amo, procedo a verifiche, faccio interviste, stabilisco piani (Leonardo Sciascia, La Sicilia come metafora, cit., p. 78).


� In nota a Occhio di capra Sciascia afferma: <<forse è a questa storia minima che io debbo l’attenzione che ho sempre avuto per la grande>> (Leonardo Sciascia, Occhio di Capra, in Opere 1984-1989, cit., p 12). Significativa è l’interpretazione critica di Ambroise, <<è tuttavia la memoria (le varie valenze della parola memoria) la calamita che fa ora da centro all’attività d Sciascia>>, Cronologia in Leonardo Sciascia, Opere, cit., p. XLI.


� Sul confronto tra questi due testi cfr. Simona Demontis, I colori della letteratura, Rizzoli, Milano, 2001, pp. 16-17.


� Indicative sono, nell’introduzione al testo, le espressioni sciasciane: <<la mia terra>>, <<la mia Sicilia>> e la frase iniziale, tratta da Quasimodo, <<la mia terra è sui fiumi stretta al mare>>; in particolare la citazione di Borges, riportata in epigrafe, <<ho l’impressione che la mia nascita sia alquanto posteriore alla mia residenza qui>> (Leonardo Sciascia, Occhio di Capra, cit., pp. 7-8). Camilleri, nell’introduzione al Gioco della mosca, parla in maniera accorata della sua terra: <<il mio era un paese di terra e di mare>> (GM, 11).


� Le parole raccontate (Rizzoli, Milano, 2001) - piccolo dizionario di termini teatrali - per la struttura dizionaristica, ricalca il Gioco della mosca. Il titolo, non a caso, conferma l’importanza del racconto nella scrittura camilleriana.


� cfr. La Sicilia, il suo cuore, testo poetico che rivela il sentire di Sciascia per la sua terra, descritta come un quadro di pena e sconforto. Si coglie inoltre un’analogia con Occhio di capra nella scelta di alcune immagini metaforiche: <<Come Schagall, vorrei cogliere questa terra dentro l’immobile occhio del bue. (...) Un miope specchio di pena, un greve destino di pioggia>> (Leonardo Sciascia, La Sicilia, il suo cuore, in Opere 1984- 1989, cit.).


� Marcello Sorgi, op. cit., p. 109. Molto più complesso è il rapporto di Sciascia con la mafia, indagata come aspetto della sicilianità, ma anche in tutte le sue valenze negative politico-economiche.


� Dialogo con Andrea Camilleri in Giovanni Capecchi, Cadmo, Firenze, 2000, p. 118.


� Nella Strage dimenticata Camilleri parla di <<presbiopia della memoria>>, prendendo in prestito l’espressione da Sciascia, ad indicare, come fonte di testimonianza storica prescelta, la sua memoria personale, limitata e parziale (35).


� Leonardo Sciascia, Il teatro della memoria, in Opere 1971-1983, cit., p. 915.


� Ibidem.


� Leonardo Sciascia, Candido, in Opere 1971-1983, cit., p. 461.


� Si tratta di una digressione dal valore metalinguistico. 


� Nel Corso delle cose il narratore inserisce una leggenda, esemplificativa del dialogo stentato e soffocato tra Vito e la vedova Tripepi, sua vicina di casa (Racconta una leggenda che due siciliani, accusati in un paese straniero di non si sa quale reato..., 44); nel Birraio di Preston una storiella rappresenta la travolgente passione della vedova Lo Russo per l’amante quasi sconosciuto (Una volta suo marito le aveva ripetuto una storia che gli era stata raccontata da un marinaio che se n’era andato a caccia di balene...; 29).


� Nella Strage dimenticata frequenti sono le parentesi sulle impressioni, sui ricordi personali, dell’io-narrante: - Ci sono entrato, un anno fa, nella cosiddetta cella di uno dei cosiddetti fortunati..., 29; Giunto finalmente all’età giusta, potei distruggere due piccoli templi, uno della Concordia e uno di Castore e Polluce, che da tempo immemorabile stavano su una mensola sullo scagno di mio nonno...; 25; Devo a questo punto, affidarmi a quella che L. Sciascia chiama la presbiopia della memoria, non mia, naturalmente, ma della nonna paterna Carolina...; 35.


� Nel Birraio di Preston si sottolinea l’effettiva funzionalità di una digressione (Questa parentesi non viene aperta per volontà del narratore, ma per una necessità che il racconto stesso manifesta protervamente...; 62). Rilevanti al riguardo sono anche alcuni ritratti di personaggi: nel Corso delle cose la lunga presentazione sul cavaliere Attard, figura emblematica nell’ambiente del caffè, fedele ad un ideale politico, ormai anacronistico (Il cavaliere Attard era stato l’ultimo segretario politico del paese prima che entrassero gli americani:...; 37); nella Stagione della caccia lo scorcio breve ma incisivo su un personaggio minore, il geometra Fede, abile a curiosare e a spettegolare sui forestieri: Il geometra era conosciuto in paese come l’amico del forasteri, per la straordinaria capacità che aveva di avvicinarsi a uno straneo appena arrivato e, con poche parole, cavargli vita morte miracoli e risurrezione che poi contava all’attento uditorio del circolo. Sarebbe stato un poliziotto grandioso, ma non aveva né testa né cuore di sbirro; 14).


� La digressione seguente offre notizie sul mafioso Tano u grecu: Gaetano Bennici, inteso u grecu, non aveva visto la Grecia manco col cannocchiale e delle cose dell’Ellade ne poteva sapere quanto un tubo di ghisa, ma era detto così per un certo vizio che la voce popolare diceva sommamente gradito nei paraggi dell’acropoli. (...); CT, 14).


� Nell’esempio che segue, Montalbano, dirigendosi verso la casa di un mafioso attraverso un viottolo circondato di viti, si lascia andare a una divagazione fine a se stessa sull’uva: Era uva da tavola, di chicco rotondo e sodo, detta, va a sapere pirchì, uva Italia, l’unica che pigliasse su quei terreni, perchè quanto ad altra racìna per fare vino, sempre su quei terreni era meglio sparagnarsi la spesata e il travaglio (CT, 10).


� L’autore si sofferma dettagliatamente sulle difficoltà incontrate per la pubblicazione del Corso delle cose, che rappresenta il suo timido ingresso nella scrittura e costituisce una tappa importante per la sua carriera letteraria: ...io questo romanzo non riesco a pubblicarlo, mi trovo tutte le porte sbarrate. Credo che la ragione per cui il testo veniva rifiutato fosse proprio il mio linguaggio, (Marcello Sorgi, op. cit., p. 62).


� Andrea Camilleri, Mani avanti in CC, 141. In tale appendice l’autore parla della nascita del romanzo, dell’importanza del dialetto, delle tappe prima della pubblicazione.


� Marcello Sorgi, op. cit.,p. 62.


� L’esempio è tratto dall’incontro del commissario con un’umile famiglia: <<- Cu è? - spiò una voce di fimmina anziana. - Montalbano sono. Un commissario di Pubblica Sicurezza. - Commissario? Sicuri semo? - Da parte mia ne sono sicuro, d’essere un commissario. - E che voli da nui? - Parlare con sua figlia Michela. E’ in casa? - Si, ma è corcata, havi tanticchia d’infruenza. Aspittasse un mumentu ca chiamo a mè marito...>> (ON, 65).


� Dal dialogo tra don Cecè, personaggio minore, e un villano: <<- Ah, chista? disse il vidranno. Ora a vuscenza ci lo spiego. Nuantri semu tutti amici e canuscenti di Zosimo. Vossia ne intisi parlari? - Si, ne intisi parlari. - Aieri sira u primu figliceddro di Zosimo, ca manco aviva tri anni di etati e ca di nomu faciva Gisuè, morsi di fevri maligna>> (RG, 295).


� La voce narrante è portatrice del linguaggio e dell’ottica del popolo: <<Mallitta sia sempri donna Filotea Tatafiore marchisa di Valle Zuccata! Mallitta issa e tutta la sò fitiente razza! Questa fimmina ambiziosa, pittata nella faccia che pareva una pupazza, con le natiche che ci facevano rollio e beccheggio, dal momento in cui si maritò con don Francisco Vanasco y Sepulveda, marchese della Sierra Perdida e primo consigliere del Vicerè, parse che perse la testa...>> (RG, 231).


� Riguardo alla terminologia del narratore cfr. Gerard Genette, Figure III. Discorso del racconto, Einaudi, Torino, 1976, p. 276.


� Marcello Sorgi, op. cit., pp. 120-121.


� Herczeg, a proposito dell’uso costante sia del discorso diretto sia di quello indiretto, parla di monotonia e pesantezza contrariamente all’indiretto libero che garantisce vivacità e leggerezza al racconto (Giulio Herczeg, Lo stile indiretto libero, Sansone, Firenze, 1963, p. 14). 


� Marchese coglie una corrispondenza tra l’uso dell’indiretto libero e il relativismo gnoseologico negli scrittori contemporanei: La tecnica dello spostamento e cioè l’ingresso del narratore nascosto nella coscienza dei personaggi (...) mette in rilievo il relativismo delle coscienze nell’approccio alla realtà, che si frantuma in una miriade di impressioni, pareri e giudizi contrastanti, da cui non emerge nessuna verità oggettiva (Angelo Marchese, L’officina del racconto, Mondadori, Milano, 1990, p. 175).


� Il concetto è di Chatman, che definisce un tipo di indiretto libero basato sulla “percezione implicita” del pensiero del personaggio attraverso l’intervento del narratore. La presenza del narratore è facilmente riconoscibile quando c’è uno scarto di livello tra personaggio e narratore. (Seymour Chatman, Storia e discorso, Pratiche editrice, Parma, 1981, pp. 218-222).


� Marchese approfondisce la <<percezione di indiretto libero>>, per dimostrare l’inevitabile presenza dell’istanza narrativa che non scompare mai del tutto dal livello dei personaggi e che emerge in diverse specie di funzioni valutative (di tipo etico, commentativo, meditativo); Angelo Marchese, op. cit., pp. 172-173.


� Nel caso di una fusione tra la voce del narratore e quella del personaggio, Chatman parla di <<ambiguità>> della forma indiretta libera, che rafforza il legame tra i due divenendo <<“neutralizzazione”>> o <<“unificazione”>>. Nel caso in cui gli idioletti dell’uno e dell’atro coincidono, deriva un <<effetto simpatetico>> (Seymour Chatman, op. cit., p. 222).


� Stefano Salis, In attesa della mosca: la scrittura di Andrea Camilleri in <<La grotta della vipera>>, anno XXIII, 78-80, 1997, pp. 37-51; cfr. in particolare il paragrafo La lingua per vedere il mondo sul rapporto lingua-mondo. Del libro già citato di Demontis si segnala in particolare il capitolo La lingua come visione del mondo.


� Cfr. la tesi di Stefano Salis (art. cit., p. 45): <<Se il dialetto fosse confinato alle parole e ai pensieri potrebbe essere frainteso dai lettori semplicemente come intento mimetico di realismo e verosimiglianza: il suo sconfinamento e il dilagare nel referto dell’historicus avrà quindi altra valenza. Quella di fornire una precisa visione del mondo senza mediazioni ulteriori, di dare una descrizione e un’immagine il più possibile oggettiva dei fatti narrati, proprio perchè colti da una prospettiva (e quindi da una lingua) che quel mondo compartecipa>>.


� La citazione è tratta da Simona Demontis, op. cit., p. 9.


� Demontis sottolinea che Camilleri si serve del linguaggio dialettale quando va alla ricerca della verità <<come garanzia di autenticità>> (ivi, p. 29). Non a caso i pensieri di Montalbano e i suoi procedimenti mentali durante le indagini sono rappresentati, attraverso l’indiretto libero, appunto in dialetto.


� Ecco un esempio di come Montalbano modella il suo linguaggio sullo stile forbito del prefetto: <<Il prefetto si dichiarò soddisfatto della risposta, e del resto Montalbano aveva accuratamente scelto due verbi (acclarare e ribadire) e un sostantivo (trasparenza) che da sempre rientravano nel vocabolario del prefetto>> (FA, 41).


� Cfr. Simona Demontis, op. cit, p. 32.


� Cfr. Ivi, p. 49.


� Stefano Salis, art. cit., p. 45.


� Ibidem.


� Il concetto è di Simona Demontis (op. cit., p. 61).


� Dice Ambroise analizzando il rapporto verità-impostura nella letteratura sciasciana: <<Esattamente al contrario di quanto avviene nella commedia di Pirandello, la verità non è assente perché verità. La sua assenza ha una causa politica: il prevalere del potere invisibile, che è la logica stessa del potere per il potere>> (Claude Ambroise, Verità e scrittura, cit., p. XXXIII)


� Cfr. il saggio sopra citato di Ambroise.








