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Il pittore Camillo Catelli nacque a Napoli il 18 agosto del 1886, e mori piu che novantenne, nel
1978. La sua vita non offre, in apparenza, grandi spunti per una biografia romanzata. Egli visse
nel quartiere del Carmine, precisamente nei pressi del fiume, ora nascosto, il Sebeto. La sua casa
affacciava sulla vecchia villa della Marinella e dai suoi balconi spaziava lo sguardo dalle case del
Ponte della Maddalena e dei Granili, fino al Porto e alla collina di Posillipo. Nella prima infanzia
Camillo Catelli disegno e dipinse qualche opera dispersa, perché offerta agli amici e ai parenti
del giovane artista. Quando comincia a dipingere, la sua ispirazione risente del paesaggio
storicamente legato alla leggenda di Masaniello, e, nel contempo, aperta alla visione e alla
speranza della citta industriosa, quale s'immaginava dovessero essere, nel futuro, le linee dello
sviluppo del progresso civile nella sua e nostra citta.

La sua attivita, come pittore, risale al 1908, quando senti prepotente il desiderio di «fare pitturan.

Risalgono infatti a quegli anni le prime tele dipinte dal vero, eseguite dal balcone della sua casa
prospiciente |'antica villa del Popolo, il vecchio giardino ora purtroppo distrutto, oltre il quale si
vedevano le barche e i grandi battelli che entravano e uscivano dal fuligginoso porto; paesaggio
animato dal lavoro degli scaricatori, degli operai, dei pescatori e dai marinai, e poi la visione
consueta di cittadini e di popolani che passeggiavano e sedevano all'ombra delle palme sulle
panchine della Villa. | primi quadri di cui resta qualche esemplare presso i familiari dell’artista
risalgono al 1913.

Lo stesso Catelli cosi rievoca il suo primo contatto con la pittura: «Durante la guerra 15-18, io
sentivo tanto bisogno di evadere dal triste presente che si sviluppo prepotente in me il desiderio
di abbandonarmi alla gioia dell’arte. Un amore che avevo sempre avuto, fin da bambino. Un
giorno mi alzai e, dalle persiane aperte della mia stanza da letto, mi apparve la spiaggia antistante
tutta illuminata dal sole, con un marinaio vestito di bianco che |'attraversava. Dopo pranzo metto
la paglietta e, per Spaccanapoli, raggiungo |'antico negozio di Giosi, che avevo frequentato

da ragazzo per comprarmi righe e squadrette per la scuola. Mi munii di tutto |'occorrente

per dipingere a olio. La mattina seguente mi alzo e, su una grossa tela militare preparata
appositamente, dipinsi la spiaggia, il mare, le barche e il marinaio. Ebbi la fortuna di lavorare bene
e il quadro mi piacque.

Quando la sera vennero gli amici e i parenti, mi domandarono da dove avessi preso quel quadro.

«'ho acquistato da un saponaro» - dissi -. «Bello», replicarono, mentre io me lo guardavo
soddisfatto. Fu il mio debutto in pittura. Cio che non si fa, non si sa. Si seppe ben presto
che dipingevo e dovetti fare una quantita di quadri per le persone, amici e parenti, che me li
chiedevano» (1).

Per comprendere |'orientamento pittorico di Catelli, di quel tempo, occorre precisare il fatto che,

egli, in arte, non ha guardato mai nessuno alla lettera. A questo concetto &€ sempre restato fedele,
anche, se, proseguendo la sua attivita pittorica, egli ha raggiunto stile e potenza espressivi che lo

collocano a mano a mano, contemporaneo e spontaneamente, a livello dei grandi artisti europei,

quelli che hanno animato la vita creativa di questo secolo. Un episodio, da giovane, basta per



comprendere |'indirizzo estetico del Catelli di allora.

Egli infatti racconta: «Un giorno, mentre camminavo abbattuto per tante noie, mi trovai innanzi
alla bacheca di un fotografo, veggo una piccola fotografia non pit grande di un biglietto da visita,
e m'incanto innanzi a quella composizione. Era la riproduzione del famoso quadro La rissa del
Cammarano, che non avevo mai visto prima». Da questo episodio si deduce chiaramente qual era,
nel suo spirito, il bisogno di attenersi al vero, non a caso il primo impulso verso questa ricerca gli
venne da un dipinto, quello del Cammarano, il pit vicino al realismo courbettiano.

La pittura di Camillo Catelli, giovanile, dell’eta matura, e poi della vecchiaia, prima della

morte, dimostra la giustezza del concetto espresso da Picasso: «Essi parlano di naturalismo in
opposizione alla pittura moderna. Mi piacerebbe conoscere uno che abbia visto un’opera d'arte
naturale. Natura e arte, essendo realta del tutto differenti, non possono essere la stessa cosa.

Attraverso |'arte noi esprimiamo la nostra concezione di quello che la natura non é».

L'arte di Camillo Catelli dimostra a nostro awviso la giustezza del concetto espresso da Picasso,
circa il rapporto natura-arte. Naturalmente & invenzione,

fantasia, quando € inteso come un modo di interrogare la realta come chiave per comprenderla
e quindi trasformarla in qualcos’altro, in una parola: per ricostruirla in immagini che non si limitino
ad evocare piani, forme e colore del vero, ma esprimano sentimenti e idee dell’artista, il suo
rapporto, come uomo, con la storia e la cultura del proprio tempo. Per ripetere le parole di
Picasso: «per inventare cio che natura non é».

Tutta |'arte del passato, dai graffiti dei cavernicoli al cubismo e oltre, si puo definire naturalistica.

La grande pittura antica vive ancora oggi, € attuale, nella misura in cui gli artisti hanno saputo
cogliere la soluzione del contrasto dialettico che oppone I'uomo - I'uomo storico, non I'uomo
come entita astratta e atemporale - alla natura, in grado quindi di inventare quei segni capaci
di esprimere la realta nei suoi dati non caduchi, non occasionali, e tradurli in un linguaggio
intendibile, attraverso le generazioni. Fin dalle prime opere si avverte in Catelli la presenza

dei segni esprimenti quelle realta che |'artista constata e traduce in forme originali, cio& non
schiavi del vero episodico. La preistoria nella pittura di Catelli s'inquadra in questo contesto:
sono immagini ingenue ma che, pero, gia anticipano la capacita di trasformare, attraverso

la deformazione della forma, cid che egli traduce in maniera emblematica. Infatti nei piccoli
paesaggi finora conservati, databili ai primi anni del secolo, predomina una visione fiabesca della
realta: una visione che ricorda, e anticipa, pittori come ad esempio, Savinio e il suo surrealismo
«domesticon.

Nei piccoli ritratti la deformazione rende, sovente, con violenza dissacrante, i caratteri segreti dei
personaggi, rivelandone I'indole nascosta. Ma della pittura dei primi anni vi & una tela, dipinta
verso il 1918, che & da considerare un autentico capolavoro dell’arte napoletana di quel tempo: &
il ritratto della moglie dell’artista: un profilo purissimo ma energico che ricorda i grandi pittori del
passato, in particolare Piero della Francesca, ma che, nello stesso tempo, spazia in un clima che &
quello medesimo in cui ha operato il Picasso classicista.

Quest'opera basterebbe a dare prestigio e autorita a qualsiasi artista in grado di concepire
un‘immagine esprimente compiutamente la tenerezza e I'amore profondo per una donna;
sentimenti contenuti ed espressi in una forma che non lascia nulla al sentimentalismo e alla facile
commozione. L'intonazione del ritratto € orchestrata in due toni e la pittura & intensa e ferma,

si concentra soprattutto nello sguardo della donna, nei suoi capelli che formano un casco e
ricordano le figure muliebri del quattrocento toscano.



Fin'ora abbiamo accennato ai primi passi, alle prime esperienze di Camillo Catelli; un periodo che
si concluse verso il 1929, interrotto da avvenimenti che hanno impresso alla vita dell’artista scelte
a volte dolorose, a volte produttive e felici. Ma a questo punto, forse, & utile accennare alla sua
biografia. Il primo avvenimento che ha influito nella vita dell'artista risale agli anni dell’infanzia,
quando suo padre, dopo un viaggio in Egitto, scomparve e della sua esistenza non si ebbe piu
notizia. Del fatto Catelli non amava parlare. Il ragazzo, che era figlio unico, fu affidato al nonno.
«Per tradizione di famiglia avrei voluto fare il medico (...), mi misero alle scuole tecniche (...).

Da mio nonno, fabbricante di suola, come si diceva allora, non potei imparare niente», anche
perché il nonno aveva tolto via I'industria quando era ancora bambino, per cui, comincio per lui il
disagio...

«Mi domandai: perché devo vivere un guaio dopo l'altro?». In quel tempo scoppio la guerra
mondiale.

Nei ricordi autobiografici, Catelli confessa la sua timidezza e la propensione a vivere da solo...
«Questo amor di nascondermi mi fu rivelato, poi, in vecchiaia, da un mio amico professore
universitario.

Seppe leggere questa mia incomprensione come frutto del mio carattere tendente alla maliconia
(...), non volevo mettermi in mostra per nessuna ragione e tanto meno essere oggetto di cattive
nominate.

Era giusto che non sembrassi un immorale, un donnaiolo, del resto non lo ero. Non avrei mai
voluto mettermi in vista, né sono stato vanitoso, come lo sono, in genere, i conquistatori di donne.

Erano esse che volevano conquistare me, non io loro». Ma l'incontro con I'amore venne
inaspettato e Catelli, abbandonandosi ai ricordi, nel rievocare quel momento ci da un quadro
efficacissimo anche del luogo dove avvenne il grande incontro: «Alla fine del Corso Garibaldi,
verso la Porta Piccola del Carmine, tirava un vento indiavolato. In una carrozza tranviaria estiva,
con le tende svolazzanti che servivano per riparare dai raggi del sole e dal vento, vidi una ragazza,
sorella della moglie di mio zio. Il vento era forte, mi congedai in fretta da un amico che era con me
e andai difilato a casa dove gia avrei incontrato le due donne. Non so se lei avesse una simpatia
per me. Forse si, a giudicare dalle moine che mi rivolgeva quando andavo a Capodimonte dove la
ragazza abitava. A casa rimanemmo soli nella camera da letto di mia zia.

Ci dicemmo che ci amavamo. Era il nostro primo amore. Un amore puro, non contaminato
neppure dallo sfioramento di un sol bacio (...) non avevamo che soltanto sedici anni. Una sera,
ricordo, andammo a visitare una zia che abitava in un bellissimo palazzo a Sant'Eframo Vecchio,
al ritorno pioveva, io e lei camminavamo sotto lo stesso ombrello. La pioggia fina fina pareva ci
cullasse, avrei voluto che la via fosse molto piu lunga, che non fosse mai piu finita». La ragazza
era Virginia Russo. Nel 1916 la sposo in piena guerra, guerra che lo nauseava perché egli non
comprendeva e non accettava quella fredda e disumana logica.

«Dover ad ogni costo uccidere i propri simili & intollerabile». - e aggiungeva - «Quanto maggiore
e il numero dei cadaveri che produci tanto piu sei grande. Dietro quell’'uomo che hai ucciso vi &
tutta una folla di volti: figli, fratelli, genitori che trepidano per lui. La guerra é triste per tutti ma
per alcuni & una sofferenza atroce: rappresenta la vera minaccia alla vita, alla cultura, al benessere.
Nella vita niente & vero, ma niente & piu prezioso della vita».

Dopo la guerra intraprese |'attivita industriale raggiungendo una discreta agiatezza economica,
anche se quella attivita non lo soddisfaceva affatto.

La sua mente non era per niente adatta a far di conti, ad incamerare profitti, ma aperta alla cultura,



alla conoscenza, allo studio degli animali, attenta al ritmo delle stagioni.

Con l'avvento del fascismo, egli aveva preso immediata coscienza del pericolo che quella dittatura
rappresentava per tutto il popolo italiano.

La sua attivita di industriale, con gli alti e bassi che comportava, fu la prima vittima della nuova
situazione, tuttavia prosegui fino al 1929 quando, in seguito alla legge che imponeva la lira a
qguota novanta imposta da Mussolini, venne il tracollo di molte attivita che provoco alla economia
italiana una sconfitta traumatica. Catelli si trovo da un giorno all’altro poverissimo e dovette
cambiar vita.

S'impose, per lui e la sua giovane sposa, una scelta definitiva, drammatica, che comportava la
rinunzia a tutto cio che egli era riuscito a conquistare nella vita civile, nei rapporti umani e nelle
consuetudini culturali. Penso allora di trasferirsi sulla collina dei Camaldoli, dove possedeva un
vasto appezzamento di terreno agricolo ed una casa colonica nella quale si installo con la famiglia,
decidendo di fare d’ora in avanti I'agricoltore, ponendosi nello stato d'animo di chi affronta
un‘attivita della quale non conosce tra I'altro ritmi e tempi di lavorazione. Egli si imponeva di
lavorare da solo la terra insieme ai figli piccolissimi, non in grado peraltro di aiutarlo solidamente
nel condurre quella difficile operazione.

| Camaldoli erano un luogo appartato e solitario, era, allora, nel 1930, una zona addirittura
irraggiungibile, ci si poteva recare soltanto con cavalli e muli, attraversando e percorrendo cupe
strette e malagevoli. Aiutava Catelli lo straordinario amore per gli animali, un amore che non & mai
declinato fino alla tardissima eta: lo si vedeva nei prati, tra la vegetazione, in specie dove c'erano,
tra gli altri, due grandi alberi di mimose dal fusto nodoso, dove si davano convegno i colombi

che a centinaia gli volavano incontro. Egli amava dire: «Chi non ama gli animali non ama I'uomon».
Il primo problema che dovette affrontare a contatto con la nuova vita fu quello di conoscere |l
«vocabolario della natura», che seppe decifrare, a mano a mano, attraverso il suo amore per

lo spazio e la liberta che offriva a chi viveva e amava quell'ambiente naturale. Lisolamento era
pressoché totale per uno, come lui, che proveniva dalla citta. Ai Camaldoli le case si contavano
sulle dita di una mano. La strada per accedervi era infrattuosa, colma, a fine autunno, di uno strato
di foglie morte che producevano, al passaggio di un carro, un rumore gracchiante, quasi umano;
quando poi pioveva l'acqua scendeva ai lati della viottola trasformandosi in un vero e proprio
torrente che spostava e trascinava con se ogni cosa. | contadini dei dintorni diventarono presto i
suoi amici, e la gente del posto, in maggioranza analfabeta, ricorreva a lui per chiedergli di aiutarli
a scrivere lettere e domandargli consigli di saggezza e di vita.

Col lavoro della terra Camillo Catelli subi inevitabilmente una trasformazione, direi fisica, che

lo rese simile agli altri contadini del villaggio. Ben presto il suo volto si induri, solcato da rughe
profonde, e le mani divennero ossute e pesanti. Per lui si trattava di uscire dal punto critico in cui
era precipitato in seguito alla crisi; I'unico modo di sopravvivere era quello di far fruttare quella
terra ed egli si tuffo con lucida determinazione per

raggiungere al piu presto questo obbiettivo.

Dall’alba al tramonto lo occupava il lavoro dei campi, dopo, stanchissimo, amava abbandonarsi
alla fantasia e alle letture preferite degli unici libri che aveva salvato dal crollo: Il Trattato della
Pittura di Leonardo da Vinci, | Promessi Sposi e | Malavoglia.

La rinunzia piu dolorosa per Catelli fu pero la pittura, obbligato ad abbandonarla fin dal primo
giorno della nuova vita contadinesca. Dopo la giornata di lavoro, dall’alba al tramonto, una volta
in casa, deposti gli attrezzi che gli erano serviti nei campi e dopo aver governato le bestie, poteva
finalmente abbandonarsi alla stesura di appunti e considerazioni scaturite dalla nuova esperienza,



anche morale. Ma cio che lo impegnava ancor piu era scrivere quasi quotidianamente una specie
di diario, che egli teneva fedelmente, in cui vi erano considerazioni sulla sua vita, appunti sul

suo lavoro, e soprattutto giudizi sulla pittura e sulle arti in genere. Era il solo modo di accostarsi
ai problemi dell’arte e di rispondere alla nostalgia e all'amore tuttora segreto per la pittura. La
speranza di Camillo Catelli era quella di poter riprendere finalmente, con nuova lena, la pittura,
una volta che i figli fossero stati in grado di contribuire validamente all’attivita agreste.

Ma passarono altri anni. Col fascismo e la seconda guerra mondiale la sua vita conobbe altre
difficolta.

Intanto i figli erano stati richiamati alle armi; tre di essi, fatti prigionieri, avevano conosciuto gli
orrori dei campi di concentramento nazisti, dai quali furono liberati dall’armata sovietica. Nel
1945, con lo sperato ritorno dei figli, si ricostitui I'unita familiare, e nella famiglia di Catelli si poté
nuovamente guardare con fiducia 'avvenire.

Erano quattro, ormai, gli uomini validi capaci di lavorare i campi, e questo significo, per Camillo,
la possibilita di dedicarsi finalmente e concretamente alla pittura e alla scultura. Ma gia qualche
anno prima, verso il 1940, aveva trovato il modo di dedicarsi al disegno. | temi erano quelli
strettamente legati alla realta in cui viveva, i ritratti delle donne di casa, soprattutto delle bambine,
i volti amati delle figlie, oppure scene relative al lavoro: donne intente al bucato, ragazze che
cuciono, il bambino che dorme al sole, e poi gli attrezzi agricoli, le bestie da cortile, cavalli, buoi,
e tutto cio che colpiva la sua immaginazione. Ogni disegno reca la firma e la data dell’esecuzione,
piu spesso porta la dicitura: abbozzo, quasi a significare il carattere didattico di questi splendidi
disegni. Questa massa enorme di fogli giaceva (verso il 1944) abbandonata per terra nel piccolo
studio dove Camillo Catelli passava le ore libere della giornata. Era chiaro, dall’osservazione
stilistica di essi, lo sviluppo positivo che avrebbe avuto poi la futura attivita artistica. Sono

disegni dal tratto sensibile ma forte, energico, dove la forma e espressa e suggerita da segni
continuamente inventati: sintetici ed espressivi. Si poteva comprendere, dalla composizione delle
immagini, dalla loro impaginazione oltre che dalla deformazione espressionistica, quale sviluppo
prometteva lo stile futuro del pittore, la sua originalita e la sua vera forza plastica. Fin dal '44,
Catelli dipinse alcuni ritratti di una straordinaria forza espressiva, tra cui quelli della madre e degli
autoritratti tormentati. In queste opere appare gia evidente I'indipendenza stilistica di Catelli

ed il superamento delle convenzioni tonalistiche. La sua pittura ha un contenuto nettamente
espressionistico e un dipinto, come quello della madre che dorme appoggiata a una mano, piu
che richiamare la tradizione napoletana suggerisce nomi come Rosai e Permeke.

Ma con il ritorno dei figli, ripeto, Iartista allarga ed approfondisce i temi della sua pittura. Intanto
si guarda intorno e dipinge tutto cio che gli sembra di scoprire continuamente per la prima volta:
gli alberi, i prati, il cielo, le case coloniche |'attraggono particolarmente per I'armonia intensa che
emana da quella architettura spontanea, raffinatissima.

Egli rende con trepidazione la bellezza di quelle forme elementari, come rende, in pieno inverno,
I'atmosfera solenne degli alberi rinsecchiti e dei prati innevati, scoprendo, nel tracciare le linee-
forze della composizione, il fascino della pittura astratta.

Gia da quelle prime opere appare il carattere piu spiccato della pittura di Catelli, la forza aspra
e monumentale dell'immagine: una monumentalita non immobile, fredda ed intellettualistica,
ma piena di sangue, di calore umano, che si esprime in forme rotte con disegno potente

e spregiudicato, che mira all'essenzialita della resa figurativa, rifuggendo dalle annotazioni
episodiche e da particolari pittoreschi. Il colore domina sovrano, in macchie significanti, che
modellano i corpi e le forme attraverso piani fermi e solidi, che si intersecano con una logica
«interna» ed una armonia compositiva quasi cubista. Pittura aspra, concreta, realistica, dunque,
quella di Catelli negli anni '50; una pittura che aderisce perfettamente al suo personaggio,



che, dall’alto delle sue esperienze intense e dolorose, guarda il mondo circostante con sereno
distacco, attento e vigile solo verso i sentimenti piu profondi e meno provvisori degli uomini.

«Tutte le teorie contro la natura umana non possono avere attuazione», egli afferma in uno

dei suoi scritti. La sua ricerca tende a risalire alle fonti di quella natura cercando di non farsi
condizionare dagli inganni della cronaca. Lo aiuta, in cio, la lettura dei classici della letteratura:
oltre Leonardo, Manzoni e Verga, ora |'appassiona Leopardi. Legge sovente anche i poemi
omerici; parlando del Trattato di Leonardo da Vinci, afferma di aver trovato in esso le piu
straordinarie descrizioni di battaglie che si possono trovare nella letteratura di tutti i tempi.
Afferma, inoltre: «Non ebbi maestri di sorta, ma studiai il piu grande storico dell’arte, il Vasari».
Le arti figurative sono, secondo Catelli, le sole in grado di raccontare «dall'interno» la storia e le
vicissitudini umane. Colpisce una curiosa annotazione, tratta da uno dei suoi quaderni: «La mente
umana non & ancora in grado di scrivere la storia della vita vissuta tale che fosse, nel contempo,
la storia piu vera, nella quale soltanto si potrebbe fare vera esperienza di vita, piuttosto che
raccontare i casi di personaggi storici a volte del tutto sconosciuti, anche nel tempo e nei luoghi
in cui sono vissuti. Gli uomini dovrebbero, per conoscere il clima storico in cui vissero gli uomini
del passato, poter avere la testimonianza delle arti figurative pari a quelle della letteratura e della
storiografia; cosi le cose, i fatti, gli avwvenimenti e le passioni di quegli uomini risulterebbero oltre
che vere, anche belle».

Ora Catelli poteva finalmente dedicare piu tempo all’arte, alla pittura, ai disegni, alle sculture. La
pittura esplose, difatti, in maniera incontenibile, dipingeva ogni giorno, qualche volta anche due
volte al giorno; i quadri si assommavano, depositati per terra, o a pile, sui mobili e addirittura sulle
botti.

Catelli vedeva poca gente, in parte i vecchi amici della giovinezza oppure i pochi abitanti
camaldolesi e tra questi un medico, un professore di lettere ed altri pochi «intellettuali». Qualche
volta, verso il 1950, riceveva le visite, che egli accoglieva festosamente, dello scultore Giovanni
Tizzano, di Emilio Notte, del pittore Francesco Galante, di Franco Girosi, dello scultore Saverio
Gatto. Ma erano visite occasionali. In pratica la pittura di Catelli era ancora assolutamente
sconosciuta, per tutti.

Nel 1956 una Galleria napoletana organizzo una mostra del pittore camaldolese e fu, per alcuni

di noi, una scoperta entusiasmante. lo ne scrissi lungamente, salutando la comparsa di un artista
che aggiungeva, dicevo, e arricchiva di talenti una schiera di pittori provenienti dal dilettantismo,
e comparavo |'opera di Catelli a quella di Luigi De Angelis, per la schietta, sana e diretta efficacia
delle immagini da lui realizzate. La sua fantasia, aggiungevo, non ¢ intorpidita da superstizioni

e terrori letterari o religiosi. Egli € un pittore laico, libero e sereno, le sue opere hanno il senso
dell’'ordine e della misura delle cose, che egli interpreta continuamente, sottolineando la
preponderanza dell’elemento umano. Lo stile mi apparve solido e controllatissimo, proprio di

chi vuole dire esattamente cio che sente, interpretandolo acutamente nel suo linguaggio che

non & mai casuale ma rigoroso e tale da controllare continuamente la sua forza espressiva. «C'e
infatti qualcosa di solenne ed anche di illustre, aggiungevo, nella luce che illumina i suoi paesaggi
camaldolesi, vi & certamente qualcosa di assai alto nel modellato asciutto e preciso dei suoi
ritratti, illuminati da una grande luce di umanita». E proseguivo: «Se dovessi riferirmi a nomi o ad
indirizzi artistici, non saprei orizzontarmi. Ho gia detto del carattere illustre, antico, classico, della
pittura di Catelli. C'é un sentimento che tutta la pervade, che & assolutamente attuale e moderno.

Forse il richiamo al piu valido Rosai pud soccorrere a trovare un termine di riferimento. Di Rosai,
il Catelli, mi pare, ha il senso della monumentalita dimessa, dell'intimo che assurge a forza

di simbolo». Dopo aver indicato alcune opere esposte, come il quadro «Lavoro dei campi»,
«Autunno», «Tramonto» e «Eremo dei Camaldoli», concludevo con questa affermazione: «Ho



citato Rosai, voglio aggiungere un altro nome, anch’esso toscano: quello di Lorenzo Viani; e lo
faccio per indicare il carattere piu autentico del Catelli: quello della sua asprezza e schiettezza
tutta italiana ed aggiungerei quattrocentesca, tipica dell’arte del pittore viareggino. «ll senso
della mia recensione era condensato nel seguente periodo: «Chi si presenta nel mondo dell’arte
con queste caratteristiche non & piu, e non lo potrebbe essere, assolutamente, un primitivo o un
ingenuo: & un artista, un pittore e basta. Catelli non e un pittore sul quale si possono avere dubbi.
Ed e, per giunta, un pittore di grande razza». Che Catelli sia stato, almeno per alcuni di noi, un
grande pittore, tale € rimasto fino alla morte, un inventore di ritmi e di forme geniali.

In uno scritto autobiografico, egli, del resto, affermava che un artista ha la sua forza che non

& quella di un altro. Questo vuol dire che la genialita, la forza di esprimere in pittura o in altre
manifestazioni plastiche & un dato irripetibile e personale, che non ¢ attribuibile ad altri che
alla propria esperienza di vita e di cultura. Sembra, e in certa misura &, anche, un’affermazione
lapalissiana;

essa afferma, invece, una verita che molti artisti e gli stessi critici spesso ignorano o dimenticano
inseguendo il fantasma di un linguaggio codificato, generalizzato, sponsorizzato; tendente, cioeg,
ad una assurda ed astratta unita di stile che nasconde I'ansia di stare al passo con la moda e con
le veloci variazioni del gusto imposto dal mercato artistico e da altri strumenti dei mass media.
Nel suo solido impianto umano e morale, Catelli mira ad un continuo riscontro della verita e
«necessita» della sua arte, in rapporto al mondo visibile ed a quello interiore dei suoi affetti e della
semplice concezione della vita, quale in lui si € venuta formando attraverso il costante rapporto
col mondo naturale armonioso e stabile delle sue leggi ed il suo appassionato e cosciente lavoro
di contadino, di uomo della terra, esperto delle leggi che regolano la vita delle piante, i cicli delle
stagioni e la misteriosa rispondenza tra le vicende del cosmo ed il ciclo della produzione vegetale.
«Ho guardato il mondo nel quale, come gli altri sono vissuto», afferma ancora il pittore, quasi

a voler sottolineare la contemporaneita della sua arte, cioé il fatto strano ed apparentemente
inspiegabile dello sviluppo autonomo, indipendente, dei suoi modi di linguaggio e delle
affermazioni di originalita che Catelli raggiungeva ed ha sempre raggiunto nello stesso tempo in
cui sono avvenute le scoperte dell’avanguardia pittorica europea. Una contemporaneita mediata
che nasce da un sentimento profondo ed umano della realta che si traduce in immagini ferme e
definitive che sono nella (e della) nostra civilta, ma sembrano ad essa pre-esistere con la remota,
e nello stesso tempo, palpitante bellezza che soltanto I'intima comunione con la natura concede
all'artista. Ed e attraverso quel continuo ed appassionato dialogo che Catelli raggiunge la liberta
e la felicita espressiva, sempre varia e sempre sua. Guttuso ricorda che nel corso di una sua visita
a Picasso nel 1949, un giovane pittore chiese al maestro se, dopo la figurazione dei secoli passati,
valesse ancora la pena di raffigurare antropomorficamente.

Picasso rispose: «Ho sempre saputo che con |'uva si fa il vino, non € mai successo il contrario».

L'apparente bonarieta della risposta di Picasso a quel suo giovane amico chiarisce - mi sembra

- molte cose riguardo ai problemi dell’arte moderna, smontando, innanzitutto il mito della
cosiddetta autonomia dell’arte, riportando in secondo luogo la questione ed i termini in cui va
posta per non cadere, come spesso accade oggi e nel passato, nell’astrattezza e nell’arbitrarieta;
sono, poi, i termini legati a quei fattori umani, sociali e culturali del nostro tempo, senza
considerare i quali ogni creazione artistica perde la sua necessita e la sua verita poetica.

L'appassionata insistenza con la quale Catelli scruta i volti dei suoi familiari o i luoghi intimi del
paesaggio flegreo e campano, strettamente legati, gli uni e gli altri, alla sua storia di uomo e di
artista, gli consente di cogliere espressioni, momenti ed atmosfere che rendono variatissimo e
sempre nuovo il repertorio vasto delle sue immagini; le quali acquistano rigore e validita plastica
in virtu di una continua «invenzione» delle forme; scoperte e rese figurativamente perché di ogni



cosa, figura umana, albero, paesaggio, fiore, cavallo, ecc., I'artista coglie, al di la delle apparenze,
le atmosfere ed i ritmi segreti, la loro particolare architettura; in breve, quei dati misteriosi ed
«interni» della realta che gli permettono una caratterizzazione fisionomica o paesaggistica che
nulla ha a che vedere con la verisimiglianza piccolo-borghese. | suoi quadri non sono mai

“graziosi», ma hanno |'austerita e le sintesi antiche di remotissime figurazioni italiche; una
classicita che, curiosamente, trova il linguaggio rotto, «sbattuto» dei primi grandi cubisti (Picasso,
soprattutto) e, dal punto di vista della colorazione, dei Fauves. Il colore, del resto, & nella pittura
di Camillo Catelli efficace nella misura in cui - come sostiene Picasso - «rappresenta uno degli
elementi costruttivi del volume». Da cio la straordinaria unita stilistica delle sue opere e la
coerenza del procedimento linguistico attraverso il quale I'artista raggiunge la sintesi fra colore e
disegno, creando immagini vere che pero scaturiscono dalla fantasia e dall’invenzione.

Catelli, come formazione culturale, come costume di vita, come tradizioni familiari, € un uomo
dell’'Ottocento. Egli lo sa e lo dice, sottolineandolo, anzi, con fierezza. Eppure la sua arte non ha
nulla che possa, sia pure indirettamente, collegarsi al «gusto» di quel secolo e alla pittura tonale,
anche illustre, che a Napoli ne. fu I'espressione piu alta (si pensi a Gigante, Mancini, Cammarano,
Migliaro). La sua pittura & dunque tutta «fisica», tutta «<animale», se queste parole possono
suggerire qualcosa di straordinariamente terrestre, e naturale. Una pittura nella quale, come nei
Fauves, il colore domina

incontrastato, esaltato nei suoi puri e assoluti valori cromatici che escludono gli impasti e le mezze
tinte. La modernita dell'impianto linguistico nella pittura di Catelli, oltre che dal cromatismo
«selvaggio, risulta da un altro dato tipico della ricerca avanguardistica attuale, dagli impressionisti
a tutta I'arte contemporanea, cioé la tendenza alla deformazione attraverso cui l'artista scompone
le forme della realta visibile per poi ricomporle in un ordine «diverso», che ne sottolinei Iatipicita
e consenta una lettura svincolata dalla provvisorieta cronachistica o illustrativa per raggiungere
quel valore universale dell'immagine che e anch’esso un aspetto della classicita. In questo senso
certe opere di Catelli fanno pensare alle antichissime figurazioni appulo-lucane, alle quali il nostro
artista sembra attingere spontaneamente e naturalmente in un modo simile a quello di Picasso
quando questi sembra attingere alle forme arcaiche dell’arte del Bacino del Rodano o della
figurazione negra.

Si & detto, nell'iniziare il discorso su Catelli, che la sua pittura ripercorre automaticamente (ed
anche misteriosamente) I'intero cammino dell’arte contemporanea. Va tuttavia precisato che dli
incontri, le straordinarie coincidenze di stile e di linguaggio delle sue opere rispetto a quelle dei
piu validi protagonisti dell’arte europea, sono assolutamente casuali e si verificano in virtu di una
identica posizione di partenza dell’artista nei confronti della realta visibile. La grande lezione
dell’avanguardia storica consiste nella conquista di una straordinaria liberta espressiva, di una
sorta di «<innocenza» che i protagonisti del rinnovamento dell’arte raggiunsero attraverso una ricca
e profonda esperienza di cultura e I'intima adesione alle idee ed al costume del nostro tempo.

Sappiamo molto bene come queste conquiste conservarono la loro carica rivoluzionaria e la loro
varieta poetica fino al momento in cui si formalizzarono in senso accademico trasformandosi in
raffinato linguaggio per iniziati.

Ma il grande Picasso «negro» delle «damoiselles d'Avignon» e degli altri capolavori pre-cubisti;
il Matisse del famoso «Ritratto con le righe verdi» e degli altri stupendi e robusti suoi quadri
realizzati tra il 1906 ed il 1910; i primi maestri dell’espressionismo: Kirchner, Nolde, Schmidt-
Rottluf, Pechstein, Kokoschka, il giovane Von Dongen, i russi Koncialovski e Malevic, I'austriaco
Schiele, il belga Permeke, i francesi Derain e Braque del periodo fauve prima che le loro opere
subissero il processo di mercificazione, conservarono interamente la loro carica aggressiva e un
contenuto popolare.



A quella temperie critica e culturale va collegata l'intera opera di Camillo Catelli; il fatto che per
forza d'istinto ed in modo del tutto naturale, il grande pittore contadino percorra per proprio
conto e con un linguaggio inventato e parallelo a quello dei maestri dell’avanguardia storica,
quelle esperienze, non riduce i valori di originalita e di invenzione della sua pittura, la quale,
ripeto, estranea alla tradizione napoletana degli ultimi due secoli, muove spontaneamente dalle
posizioni ideali che mossero i pionieri dell’arte moderna, inserendosi cosi di fatto nel medesimo
filone di ricerche e giungendo alle stesse conquiste di stile e di linguaggio.

Egli si caratterizza nettamente, pero, in virtu di un suo forte, aspro e primitivo senso della forma,
oltre che per la fedelta ai contenuti direttamente legati alla terra, alla campagna e a quelli che vi
vivono e vi lavorano.

Egli ha sempre ribadito di non aver mai guardato nessun artista moderno o antico. Con cio,
precisa, non significa che non ha ammirato gli antichi. «Un giorno, nel Museo di Napoli, per
certi strani effetti di luce scambiai per personaggi in carne ed ossa le figure di un quadro del
Parmigianino. Tutti i libri che avevano attinenza con la pittura erano per me letture ambite. Da
ragazzo visitavo musei ed esposizioni ma non ho mai seguito mode e correnti.

Sono rimasto fedele ai miei principi e non ho mai pensato di trarre profitto da cio che era, e
rimane per me, un divertimento».

Per Catelli, dunque, la pittura era un puro divertimento e quando, per il peso degli anni, egli
decise di abbandonare i lavori della terra, questo «divertimento» lo impegnava ininterrottamente
in tutte le ore della giornata, fino a sera inoltrata.

Dipingeva anche tre, quattro quadri od abbozzi al giorno, anche se non tutti li portava a termine,
anche perché i suoi modelli preferiti, i nipoti, i pronipoti che formavano la numerosa colonia dei
Catelli, scalpitanti e insofferenti all'immobilita cui li costringeva il nonno, abbandonavano presto la
«posa» e scomparivano per riprendere i loro giochi preferiti. Catelli fingeva di arrabbiarsi e per un
poco li inseguiva, poi passava ad altro; dipingeva una rosa o la veduta della campagna inquadrata
nel vano di una finestra. Quando riprendeva in mano i dipinti interrotti per terminarli, I'ispirazione
era in lui sempre fresca, I'emozione viva e palpitante. Egli lavorava con calma inforcando i grossi
occhiali, allo stesso modo di un artigiano intento a costruire un oggetto. La piccola tavolozza
poggiata su una sedia restava sempre a portata di mano. Sulla tavolozza spremeva pochissimo
colore ed era meraviglioso vedere come |'immagine prendeva corpo sulla tela o sul cartone,
gradatamente, seguendo un procedimento di sintesi successive che, partendo dall’attentissima

e scrupolosa osservazione del vero, Catelli spesso adoperava addirittura il metro per misurare i
tratti di un volto, arrivava alla definizione di un'immagine sontuosamente colorata che del vero
conservava, tuttavia, I'intima essenza che egli pertanto voleva che fosse e che risultasse piu vera
del vero.

Dal 1944, anno in cui ebbe inizio una attivita pittorica continuativa, fino agli ultimi anni della sua
esiStenza, cioé nel 1978, la pittura di Camillo Catelli ebbe uno sviluppo coerentissimo e continuo,
tendente alla sintesi colore-forma e sviluppandosi, sempre inaspettatamente, con soluzioni
figurative classiche concrete ed essenziali.

Della sua preistoria, in riferimento al periodo che si concluse, pid 0 meno, nel 1930, cioé quando
Catelli dipingeva da «dilettante», come abbiamo gia detto, restano tracce nella sua produzione
successiva, il che dimostra la coerenza, non solo tematica, della sua ispirazione «naturale. |l
ritratto della moglie, del 1920, resta il punto di riferimento a cui occorre rifarsi, per esempio, nella
soluzione classicistica e picassiana; una soluzione che ritorna e si approfondisce nei quadri della
ripresa, del 1944. Da quella data, fin oltre il 1960, il tema del volto umano, in specie delle donne e
dei bambini, & improntato al rigore volumetrico che noi indichiamo, per intenderci, picassiano.



Nei dipinti «Figura in campagna», del 1956, e «Lettrice», dell'anno successivo, I'ispirazione sembra
rifarsi oltre che alla potenza volumetrica e monumentale delle figure, ad una sorta di naturalismo
courbettiano, all'impressionismo, in particolare, nella cezanniana architettura degli alberi.

Forse e utile insistere sulla perfetta innocenza dell’artista, la spontaneita e la sua istintivita nativa
che lo portano al raggiungimento di una pittura stilisticamente molto alta e «colta». Forse &
necessario aggiungere che da quando l'artista scopri la sua vocazione si affido sempre ad una
illuminazione istintiva che lo portava, e sempre lo avrebbe portato, a concepire immagini che
sembrano ispirate a maestri della pittura moderna a lui sconosciuti. Il fatto & tanto piu strano se si
considera che I"artista non ha mai visto, sia pure attraverso riproduzioni, le opere di quei pittori ai
quali spesso si e costretti a riferirsi osservando le opere di Camillo Catelli.

Il periodo della deformazione espressionistica € ancora lontana, ma si puo intuire, da certi accenni
o sottolineature grintose, lo sviluppo nel senso espressionistico e graffiante della sua arte. Come
nei numerosi dipinti raffiguranti personaggi atteggiati variamente, giovani seduti o intenti allo
studio, oppure sdraiati su un prato o su un divano, od anche affacciati sul davanzale di una
finestra, sullo sfondo di una vegetazione sontuosa che ricorda certi fondi del Kandiskij «<musicale».
A volte la costruzione delle figure ricorda il Malevic «contadino», attraverso la riduzione alle
forme geometriche essenziali adottate nella costruzione dell'immagine umana. In alcuni ritratti la
caratterizzazione antigraziosa raggiunge una forza esemplare come certe pitture primitive; la testa
di un giovane dai capelli lunghi e selvaggi, immagine attualissima ed esemplare della gioventu
cittadina; oppure il ritratto, tormentato e drammatico, di «Rita», una bella ragazza che il pittore
vede e trasforma in una sorta di dolorosa maschera esistenziale.

Per Camillo Catelli un paesaggio, un aspetto della natura, di un pesco, di un melo, di un castagno,
i riflessi del sole attraverso gli intrighi dei rami, il colore della terra, delle erbe del sottobosco, la
stessa traccia lasciata da un carro agricolo o dai piedi di un contadino, costituiscono elementi
intimi di una realta che egli intende profondamente ed intimamente. Gli elementi costitutivi di

un paesaggio sono, per lui, un fatto d'intesa, allo stesso modo in cui egli interpreta uno sguardo
umano, un sorriso, un’espressione di dolore o di gioia. Catelli non ha mai un atteggiamento
obbiettivo, € sempre coinvolto, spesso travolto, di fronte allo spettacolo della natura, per cui i
dipinti ispirati agli aspetti, alle ore della giornata, recano i segni evidenti della commozione e della
partecipazione affettiva propria di chi segue il processo genetico colto nel suo evolversi. Cosi, i
suoi paesaggi sono un po lo sviluppo armonico di un tema quanto mai appassionante, anche se

a volte sfuggente. Nei suoi dipinti colpisce |'annotazione di un‘ora o dell’effetto imprevisto, che
segue l'intuizione di uno stato d'animo.

Protagonista stabile €, comunque, sempre lo stato d’animo, l'intuizione di un ritmo e di una forma
che colpisce come un elemento imprevisto. Da cio derivano le atmosfere sempre varie ed originali
che si traducono, come fatto plastico, nella sottolineatura di un particolare dello spettacolo che
ispira |'artista. La campagna camaldolese assurge quindi a simbolo perenne nello svolgersi di

un suo poema agreste, che ha il suo svolgimento nella cultura antica, ma nel medesimo tempo,
attualissima. Ad esempio, in certi paesaggi invernali, le linee costitutive, I'architettura del quadro,
rispondono alla realta visibile, ma si intrecciano e si confondono in qualcosa di diverso, basato sul
colore e sull'immagine che a quella realtad oggettiva & in parte estranea. E il colore che domina
nella pittura di paesaggio; il colore determina le forme degli oggetti: gli alberi, le rocce, la terra.

Il colore, come cosa vivente, crea |'atmosfera panica; i piani della composizione sono quelli intuiti
dall’artista attraverso il colore; le ombre sono colorate come tutti gli altri elementi naturali. In
questo senso la pittura di Catelli ricrea automaticamente il linguaggio fauve di Matisse, Braque,
Marquet, e di Vlaminch.

| temi paesaggistici di Catelli sono vari, spesso vi si affacciano le sensazioni o anche le



premonizioni di una realta diversa, quella, ad esempio, della citta.

In questo senso, sintomatici sono i dipinti in cui, in lontananza, si affacciano le sagome di
casamenti urbani, oppure il Vesuvio, una montagna che, come in certi quadri di Gigante ispirati a
Napoli, € vista nella sua apparenza piu dolce e invitante.

Per molti anni Catelli ha dipinto i Camaldoli, la vegetazione, i cortili, le strade della collina; ma
ad un certo punto, dopo il 1960, quando i figli lo convinsero a trascorrere qualche mese al mare,
I'artista si trovo di fronte ad un altro tema, ad un’altra realta, agli orizzonti aperti e limpidi, alle
spiagge uniformi e alle montagne lontane che si specchiano nel mare. Nei confronti di temi cosi
diversi, Catelli trovo immediatamente la chiave per interpretare «l|'orizzontalita» di quellaltra
natura, cosi arriva alla sintesi scarnendo I'immagine fino a raggiungere I'elementarita dei piani e
dei segni per cui certe vedute di Minturno ricordano le «Lagune» di Virgilio Guidi.

La natura morta € un tema che si inserisce in pieno nell'impegno totale di Catelli. Per lui dipingere
dei fiori, dei frutti, vuol dire partecipare in pieno, col suo impegno di pittore, uguale e significante,
come dipingere una figura, un volto o dei paesaggi.

Desta, nell’autore, lo stesso impegno nel dipingere i fatti espressivi, come qualsiasi altro tema;
non c'é in lui il pregiudizio del «genere», ma tutto contribuisce alla definizione di uno stato
d'animo.

| numerosi quadri di «rose» presentano, per Catelli, dunque, problemi espressivi di qualsiasi
impegno che investa un pittore; intanto egli non prosegue nella resa dei fatti iconografici, ma usa
il colore e le forme indipendentemente da quei fatti. La costruzione delle nature morte non puo
quindi prescindere dal contesto ambientale e dalla costruzione dell’architettura, del fatto in sé. |
petali delle rose hanno la pregnanza «Viva» della resa di un qualsiasi elemento della figurativita,
umana e paesistica che sia. Un quadro del 1974 intitolato, appunto, «Rose», & esemplare come
valore compositivo; il tema della trasformazione di una rosa in qualcosa che € un fiore o un frutto,
assurge alla complessita di un motivo compositivo pit complesso, in cui preponderante ¢ la sintesi
formale e la deformazione in senso espressivo. Nei casi in cui la composizione & piu articolata

& ancora piu evidente il valore stilistico del dipinto; per esempio, in una natura morta del 1964 i
motivi sono vari: il piatto, i frutti, il pesce; il tutto su un paesaggio camaldolese. Ma dove arriva alla
sintesi felicissima & nel dipinto intitolato «Interno-Esterno», con la magica atmosfera di una realta
vista in sogno. Ma in genere le nature morte di Catelli hanno sempre questa natura ambivalente.
Infatti il riferimento piu opportuno per individuare il motivo della grande suggestione di esse ¢ il
ricordo della grande pittura fauve, in particolare, di Matisse.

Numerosissimi i nipoti dipinti, da lui, in tutte le ore della giornata, al sole e nell'interno. Preferita
era Matelda (Matildella) come la chiamava. La bella ragazza sottostava a tutte le esigenze del
pittore che la dipingeva nelle positure le piu strane, atteggiata, dormiente o intenta a leggere un

libro;

sulla terrazza o in piena campagna. L'estrema liberta di Catelli nell’interpretare la figura

di Matildella, in tutte le pose, naturale o costretta all'immobilita dall’esigenza del pittore,
raggiungeva il punto piu alto nella deformazione e nel travolgimento del dato anatomico e dello
stesso carattere fisionomico. C'era in lui I'esigenza dell’estrema liberta espressiva che diventava
fantasia surreale.

Ad esempio, molti ritratti di Matildella, anche cosi deformati o addirittura mostruosizzati, risultano
tuttavia somigliantissimi. Ma, abbastanza curiosamente, la deformazione non si trasforma mai

in caricatura. In qualche caso il risultato finale, stranamente, € molto elegante, sul piano, per
intenderci, di un Van Dongen.



Negli ultimi anni della sua attivita, Catelli appariva piu libero e fantasioso, specie nei ritratti, dipinti
con audacia coloristica, anche eccezionale, per un pittore come lui che, della eccezionalita, ha
sempre costituito la norma della sua pittura.

Tra i quadri eseguiti poco prima di scomparire, si distinguono i temi delle «letture», e sempre,
naturalmente, la figura di Matildella appare, inserita nell’ambiente circostante, resa puntualmente
in tutti gli episodi che costituiscono |'arredamento esterno o interno, arredamenti che hanno il
peso determinante sul significato della composizione.

Del '77 e «La lettura» che considero una delle opere piu complete e geniali concepite da Catelli.
La ragazza é seduta in un angolo della terrazza, contro il sole ed il panorama dei Camaldoli.
Poggiata sulla balaustra che da sul prato, le gambe campeggiano sul disegno astratto del
pavimento di ceramica. Qui I'opera & davvero totale; i disegni si intersecano e si compongono in
modo organico, creando un'immagine esemplarmente cubista, libera, ma senza alcun riferimento
accademico. Questa opera e le altre realizzate nello stesso periodo, poco prima cioe della sua
morte, rappresentano i piu alti raggiungimenti di Catelli: opere esemplari ed irripetibili, anche in
un artista uso a risultati eccezionali nell’arco pieno e vitalissimo di una vita in cui la norma era la
genialita.

Cosi questo vecchio saggio contadino-gentiluomo napoletano, quest'uomo dell'Ottocento che
viveva isolato su una collina distante dalla citta, circondato unicamente dai suoi figli e dai figli
dei suoi figli, quest’'uomo pacifico, bonario, tollerante, costruiva ogni giorno pazientemente le
immagini del suo straordinario mondo poetico e fantastico, delineando una realta, ripeto, aspra,
che pero si alimenta e «vive» nel clima della piu avanzata cultura figurativa del tempo presente,
con caratteri e stili coerenti, originali e ben definiti: un’arte che si inserisce, insomma, nella storia.
Del resto, da attento lettore di De Sanctis, Catelli una volta scrisse su uno dei brogliacci ai quali
spesso confidava i suoi pensieri: «La storia dell’arte & la storia dell'umanita; & la storia di come
I'uomo ha visto il proprio tempon».

Camillo Catelli, dall’alto della sua lunga esistenza, ha saputo percorrere e ripercorrere ad una

ad una le esperienze della cultura figurativa moderna. Egli e I'espressione pil autentica di un
artista che raggiunge per sola forza d'istinto, un istinto illuminato dalla grazia e dalla fantasia,
quei risultati che anche altri, inseriti nella cultura con convinzione e con piena coscienza, stentano
ad affermare. Il segreto di Camillo Catelli sta nel suo essere «innocente», ma un «innocente»
profondamente consapevole di essere un uomo tra gli uomini.

(1) Questa citazione, insieme ad altre che seguono nel presente scritto, é tratta dai quaderni manoscritti da Camillo

Catelli nel corso di alcuni anni.
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edited by LO SPAZIO - Naples, 1975

The painter Camillo Catelli was born in Naples on August 18th, 1886, and died in 1978, at

over ninety years of age. His life, at first glance, does not appear to offer great material for a
fictionalized biography. He lived in the Carmine neighborhood, near the now-hidden Sebeto
River. His house overlooked the old Villa della Marinella, and from its balconies, he could see the
houses of the Maddalena district and the old Granili bridge, stretching from the port on one side
to the Posillipo hill on the other.

From early childhood, Camillo Catelli drew and painted, though many of these early works are
now lost, having been given to friends and relatives. When he began painting in earnest, his
inspiration came from the landscape historically connected to the legend of Masaniello. At the
same time, he envisioned a hopeful, industrious future for the city—an image of civic progress
that he believed Naples should aspire to.

His activity as a painter dates back to 1908, when he first felt a strong calling to “pursue
painting.” His first true works from life were created during this time, painted from the balcony of
his home overlooking the ancient Villa del Popolo—an old garden, now sadly destroyed. Beyond
it, he could see the boats and large ferries entering and leaving the polluted port—a landscape
full of life and work: dockworkers, fishermen, sailors, as well as everyday citizens strolling or
resting in the shade of palm trees on the Villa's benches.

The earliest known paintings, a few of which are still in the possession of his family, date back to
1913.

“During the war of 1915-18, | felt such a strong need to escape the sadness of the present that
a deep desire to surrender myself to the joy of art grew within me—a love | had always felt since
childhood. One day, | got up and, through the open shutters of my bedroom, | saw the beach in
front of me bathed in sunlight, with a sailor in white walking across it.

After lunch, | put on my straw hat and, walking through Spaccanapoli, reached the old Giosi
store, where | used to go as a boy to buy school supplies—pencils, rulers, and such. There, |
gathered everything | needed to begin oil painting.

The next morning, | got up and, on a large piece of military canvas | had specially prepared, |
painted the beach, the sea, the boats, and the sailor. | was fortunate: | painted well, and | liked
the result.

That evening, when friends and relatives came to visit, they asked where | had gotten the
painting from.

‘| bought it from a peddler,’ | replied.
‘Beautiful,’ they said, while | looked on, satisfied.

That was my debut as a painter. What you don't do, you don’t know. And soon it was known that
| was painting, and | had to produce several works for friends, relatives, and others who began



requesting them.”?

To understand Catelli's artistic orientation at that time, it is important to note that he never
imitated anyone literally. He remained faithful to this principle throughout his life. Even as his
painting evolved, he developed a style and expressive power that, over time, placed him—
naturally and contemporaneously—on the level of the great European artists who helped shape
the creative spirit of the twentieth century.

A single episode from his youth is enough to reveal the aesthetic direction Catelli was already
pursuing. He recalls:

"One day, as | was walking, weighed down by boredom, | found myself in front of a
photographer’s shop window. There, | saw a small photograph, no larger than a business card,
and | was enchanted by its composition. It was a reproduction of the famous painting The Brawl
by Cammarano, which | had never seen before.”

This episode clearly illustrates his inner need to remain faithful to reality. It's no coincidence that
his first artistic awakening came from a painting—Cammarano’s—that was closest in spirit to
Courbet’s realism.

Catelli's work—whether from his youth, his mature years, or his final period—confirms the truth of
Picasso’s observation:

“They speak of naturalism in opposition to modern painting. | would like to meet someone who
has seen a natural work of art.

Nature and art, being completely different realities, cannot be the same thing. Through art we
express our conception of what nature is not”.

In our view, Camillo Catelli's art affirms the truth of Picasso’s insight about the relationship
between nature and art. Art is, by its nature, an invention—a fantasy—but only when fantasy is
understood as a way of questioning reality, a means of interpreting it, and ultimately transforming
it into something new, it becomes a process of reconstruction: creating images that are not
limited to evoking the surface—forms, shapes, and colours of reality—but that instead express
the artist's inner world—his emotions, his ideas, and his relationship, as a human being, with the
history and culture of his time.

To quote Picasso once again: “To invent what nature is not.”

In this broader sense, all art of the past—from prehistoric cave paintings to Cubism and
beyond—can be considered naturalistic. Not because it imitates nature literally, but because it
reflects the human impulse to engage with, interpret, and give meaning to the world through
creative expression.

The great art from the past remains alive and relevant today—timeless not by being detached
from history, but because its creators managed to resolve the profound dialectical tension
between human beings and nature. The man, not as an abstract being, a universal idea, but as

a historical reality—rooted in time, culture, and circumstance. This art endures because it gives
form to essential truths, not incidental details. It invents symbols and signs capable of expressing
reality in its lasting, non-ephemeral essence, and translates these into a language that continues
to resonate across generations.

From his earliest works, we sense in Catelli the presence of such signs—uvisual elements
that go beyond mere observation. He translates what he sees into original forms that resist



being reduced to fleeting or anecdotal truth. Within this framework, we can understand the
“prehistory” of Catelli's painting: these early works are naive in appearance, yet they already
display a nascent power to transform perception. Through deliberate distortion of form, Catelli
begins to express not just what he sees, but what that reality means—rendering it emblematic.

In the small landscape paintings preserved from the early 20th century, there is a dreamlike,
fairytale vision of reality. This imaginative perspective foreshadows—and in some ways parallels—
the work of Alberto Savinio and his unique brand of “domestic surrealism,” where everyday
scenes are charged with poetic and metaphysical overtones.

In his small-scale portraits, distortion often serves a more unsettling purpose. With almost
irreverent force, Catelli reveals the inner character of his subjects, exposing psychological truths
that lie beneath the surface. These works confront us with the hidden nature of individuals, not
through idealization but through a raw, often jarring honesty.

Among the paintings from these early years, one canvas stands out as an authentic masterpiece
of Neapolitan art from that era: the portrait of the artist’s wife, painted around 1918. It presents a
profile both pure and powerful, evoking the serene geometry of Piero della Francesca. And yet,
the atmosphere it breathes belongs to another world—a modern one—resonating with the same
spirit that animates the neoclassical works of Picasso during his return to order. It is a portrait
suspended between tradition and modernity, reverence and innovation—a testament to Catelli's
emerging voice in a century torn between memory and transformation.

This approach alone would be enough to lend prestige and authority to any artist capable of
conceiving an image that fully expresses tenderness and profound love for a woman—feelings
held within, expressed through a form that avoids sentimentality or easy emotion. The tone of
the portrait is orchestrated in two subdued hues, and the painting is both intense and composed.
It centers above all on the woman's gaze, and on her hair, shaped like a helmet, recalling the
feminine figures of the Tuscan Quattrocento.

So far, we have explored the first steps, the early experiences of Camillo Catelli—a period that
came to a close around 1929, marked and interrupted by events that left lasting imprints on the
artist's life, at times painful, at times fruitful and joyful. At this point, it may be helpful to briefly
turn to his biography.

The first formative event in Catelli’s life occurred during his childhood, when his father—after
returning from a trip to Egypt—disappeared without a trace. There was never any further news of
him. Catelli rarely spoke of this. An only child, he was raised by his grandfather.

"By family tradition | should have become a doctor (...), but | was enrolled in technical schools

(..).
From my grandfather, a hatmaker—as they used to say—I could learn nothing,”

he once said, adding that his grandfather had already left the trade by the time he was a child. It
was then that the sense of discomfort, of disorientation, began to set in.

“| asked myself: why must | live one trouble after another?”
And then, the war broke out.

In his autobiographical writings, Catelli admits to his shyness and to a lifelong tendency toward
solitude.



“This desire to hide myself was explained to me, much later, by a friend—a university professor—
who understood that this inner struggle was the result of a character naturally inclined to
melancholy (...). | never wanted to draw attention to myself, and even less did | want to be the
subject of scandal.

| didn't want to appear immoral or like a womaniser—because | wasn't. | never sought the
spotlight, nor was | vain like so many so-called Casanovas.

If anything, it was the women who wanted to conquer me—not the other way around.”

And yet, the great love of his life came unexpectedly. In recalling that moment, Catelli offers us
not only an intimate glimpse into his heart but a vivid portrait of the place where that encounter
occurred:

“At the far end of Corso Garibaldi, near the Porta Piccola of the Carmine, a strong wind was
blowing.

In a summer tram car, the curtains fluttering to shield the passengers from the sun and wind, |
saw a girl—my uncle’s wife's sister.

The wind was strong. | quickly said goodbye to a friend and went home, hoping to meet the two
women who would be there.

| don't know if she had a fondness for me—maybe she did, judging by her sweet words and
flattery when | later visited her in Capodimonte, where she lived.

One day, we were alone in my aunt’s bedroom. We spoke of our love. It was our first love—a
pure love, untouched even by a single kiss (...).

We were only sixteen. | remember one evening we visited an aunt who lived in a beautiful
building in Sant’Eframo Vecchio.

On the way back it was raining, and we walked together under the same umbrella.

The fine rain seemed to rock us gently. | wished the road would stretch on forever—that it would
never end.”

The girl's name was Virginia Russo. In 1916, in the middle of the war, Catelli married her.

That same war, however, filled him with revulsion. He could neither understand nor accept its
cold, inhuman logic.

“To have to kill one’s fellow men at all costs—it's intolerable,” he said.

“The more corpses you produce, the greater you're considered. But behind every man you kill is
a crowd of faces: children, siblings, parents who tremble for him.

War is tragic for everyone, but for some it's an unbearable torment—it is a threat to life itself, to
culture, to prosperity.

Nothing in life is truly certain, but nothing is more precious than life.”

After the war, Catelli switched to the industrial career and, for a time, achieved a modest level

of financial security. Yet this life brought him no real satisfaction. His mind was not suited to
managing accounts or pursuing profit. Instead, it was attuned to culture, to curiosity, to the study
of animals, and to an intimate awareness of the rhythms of the seasons.



With the rise of fascism, he immediately grasped the threat that dictatorship was posing to the
Italian people. His industrial activity—with all its ups and downs—was one of the first casualties
of the new political order. Still, he carried on until 1929, when Mussolini's decision to fix the lira’s
exchange rate at 92.46 to the British pound triggered a collapse in many sectors of the Italian
economy. The consequences were swift and devastating: Catelli found himself impoverished
almost overnight, forced to radically alter the course of his life.

He and his young wife were confronted with a definitive and dramatic choice—a choice that
meant relinquishing everything they had achieved in civil society, in human relationships, and
in cultural habits. Catelli decided to retreat from the city and settle on the Camaldoli hill, where
he owned a plot of farmland and a farmhouse. There, with his family, he resolved to become

a farmer, throwing himself into an unfamiliar world with rhythms and demands he barely
understood.

He committed himself to the land, working it with his own hands, alongside his very young
children, who were too small to offer much help in what was a hard and unrelenting task.
Camaldoli was isolated and remote—at the time, in 1930, it was virtually inaccessible. One could
only reach it on horseback or by mule, along narrow, steep, shadowy paths.

What sustained him was his extraordinary love for animals—a love that never waned, even in
old age. He could often be seen in the meadows, among the greenery, particularly near two
twisted-trunk mimosa trees where pigeons gathered by the hundreds and would fly to him as he
approached. He often said:

“He who does not love animals does not love humankind.”

The first challenge in adapting to this new life was learning the “vocabulary of nature,” which

he gradually deciphered through his passion for open spaces and the freedom he cultivated for
himself and for all living beings around him. The isolation was nearly absolute for someone like
him, born and raised in the city. You could count the houses on Camaldoli hill on one hand. The
road that led there was rough and unpaved, and in late autumn, it was blanketed in fallen leaves
that made a croaking, almost human sound when carts rolled over them. When it rained, water
surged down the path’s sides like a torrent, sweeping away anything in its way.

Soon, the local peasants became his friends. Many were illiterate and turned to him not only for
help in writing letters but also for advice—trusting in his wisdom, his education, and his quiet
dignity.

Through working the land, Catelli underwent a profound transformation—one that was as
physical as it was spiritual. Over time, his features hardened. Deep wrinkles carved themselves
into his face, and his hands grew rough, bony, and calloused. It was a path of survival. Emerging
from the crisis that had upended his life, Catelli threw himself into agriculture with unwavering
resolve. He knew that the only way forward was to make the land yield, and he pursued that goal
with clarity and determination.

From dawn until dusk, Catelli devoted himself entirely to the labor of the fields. In the evenings,
exhausted, he found solace in imagination and in the few cherished books he had managed

to save from the collapse of his former life: The Treatise on Painting by Leonardo da Vinci, The
Betrothed by Manzoni, and The House by the Medlar Tree (I Malavoglia) by Verga.

But the most painful sacrifice for Catelli was painting—an art he was forced to abandon from
the very first day of his new life in the countryside. After working the land from sunrise to
nightfall, and once the tools had been set aside and the animals cared for, he allowed himself



the quiet refuge of reflection. He would write down thoughts and observations born of his new
experience—sometimes moral, often philosophical. What became a true lifeline for him, however,
was a near-daily practice of writing a sort of personal diary. In its pages, he recorded reflections
on life, notes on agricultural labor, and above all, deeply considered thoughts on painting and
the arts in general. This was his only way to remain intellectually connected to art, to soothe the
ache of nostalgia and to nurture the still-burning, though hidden, passion for painting.

Catelli hoped that once his children were old enough to contribute meaningfully to the work of
the farm, he would be able to return to art with renewed energy and purpose. But more years
passed. The rise of fascism and the Second World War brought fresh challenges and suffering.

His children were drafted into the military; three of them were captured and endured the horrors
of Nazi concentration camps, from which they were eventually liberated by the Soviet army. In
1945, with the long-awaited return of his sons, the family was whole once again, and for the first
time in many years, there was hope for the future.

With four capable young men to help work the land, Catelli was finally free to dedicate himself
once more to painting and sculpture. In fact, a few years earlier, around 1940, he had already
found a way to return to drawing. His subjects were drawn from the life around him—intimate
scenes and familiar faces: portraits of the women in his household, especially his daughters,
beloved images of girls at rest or work, women doing laundry, sewing, or a child asleep in the
sunlight. He sketched agricultural tools, farmyard animals, horses, oxen—anything that captured
his imagination.

Each drawing was signed and dated, and many were labeled sketch, perhaps to indicate their
didactic or exploratory nature. Around 1944, this vast collection of drawings could be found
scattered across the floor of the small study where Catelli spent his quiet hours. From even

a cursory examination of their style, it was clear that these works marked the beginning of a
significant artistic evolution.

These were sensitive yet powerful drawings—executed with energy, precision, and a clarity

of intent. The form was both expressed and suggested through lines that were constantly
reinvented: bold, expressive, synthetic. One could see in the composition, in the arrangement of
figures, and in the expressive distortions a vision of the stylistic direction Catelli would take—a
direction marked by originality and genuine sculptural force.

By 1944, Catelli began to paint again, producing portraits of extraordinary emotional and
expressive intensity—including those of his mother and a series of tormented self-portraits. In
these works, one already sees his stylistic independence and his break from traditional tonal
conventions. His art had taken on a clearly Expressionist tone.

A painting such as Sleeping Mother, with her head resting gently on one hand, speaks not
only to the Neapolitan tradition but evokes the works of artists like Ottone Rosai and Constant
Permeke—figures who, like Catelli, explored the profound dignity of the human form through
expressive distortion and emotional weight.

But with the return of his children, as already noted, the artist broadened and deepened the
themes of his painting. He looked around himself with renewed wonder, painting everything
as if discovering it for the very first time. Trees, meadows, skies, and the farmhouses drew his
attention—especially for the intense harmony that radiated from their spontaneous yet refined
architecture.

He rendered, with a kind of trembling reverence, the beauty of these elemental forms. In the



dead of winter, for example, he captured the solemn mood of leafless trees and snow-covered
fields. As he traced the compositional force-lines of these scenes, he began to uncover the
abstract beauty within them.

From these early works already emerged the most defining quality of Catelli's mature painting:
a kind of harsh, monumental power. But this was not a monumentality that was still, cold, or
cerebral. It was full of life—of blood and human warmth—expressed through fragmented forms
and a bold, unapologetic vision. His art sought the essential, avoiding incidental detail or
picturesque flourishes.

colour reigned supreme in these works. Rather than describe, it defined—applied in expressive,
meaningful patches that built bodies and landscapes through solid, interlocking planes. These
planes intersected with an internal logic, evoking a compositional harmony reminiscent of
Cubism. Catelli's painting of the 1950s is, therefore, at once raw and sophisticated—harsh,
concrete, and deeply realistic. It was a form of realism that perfectly aligned with his character:
a man shaped by intense and painful experiences, who now looked out at the world with calm
detachment, focused solely on the most essential and enduring aspects of human feeling.

“All theories that go against human nature are impossible to apply,” he wrote in one of his
journals. His creative research aimed to return to the sources of nature, resisting the distortions
of modern media and superficial novelty. Reading the classics helped guide him: alongside
Leonardo, Manzoni, and Verga, he had grown especially passionate about Leopardi. He read the
Homeric poems regularly. Speaking of Leonardo da Vinci’s Treatise on Painting, Catelli claimed
it contained the most extraordinary descriptions of battles in all of literature. “I never had a
teacher,” he also said, "but | studied the greatest master and art historian: Vasari.”

According to Catelli, the visual arts are uniquely able to tell the story of humanity “from the
inside.” A striking note from one of his journals reads:

“The human mind is not yet capable of writing the history of life in such a way that it would also
be the truest history—one in which we could actually live, rather than simply recount the cases
of historical figures, often unknown even in their own times and places. To truly understand the
historical climate in which people once lived, we would need the testimony of the visual arts—on
par with literature and historiography. Only then would the things, the facts, the events, and the
passions of those people be not just true, but beautiful.”

Now, at last, Catelli could fully dedicate himself to art—painting, drawing, sculpture. And his
creativity exploded with unstoppable force. He painted every day, sometimes even twice a day.
The canvases accumulated rapidly, stacked on the floor, in piles on furniture, and even resting on
barrels.

Catelli saw very few people. He kept in touch mostly with old friends from his youth or with a
small circle of people that lived on Camaldoli—among them, a doctor, a literature professor, and
a few other “intellectuals.” Occasionally, around 1950, he welcomed festively visits from notable
artists such as sculptor Giovanni Tizzano, painter Emilio Notte, Francesco Galante, Franco Girosi,
and sculptor Saverio Gatto. But these visits were infrequent. In effect, Catelli's painting remained
virtually unknown to the wider public.

Then, in 1956, a Neapolitan gallery organized an exhibition of the painter from Camaldoli—and
for some of us, it was a thrilling discovery. | wrote extensively about it at the time, celebrating
the emergence of an artist who, | believed, enriched the field beyond the realm of amateurism.
| compared Catelli's work to that of Luigi De Angelis for its honest, healthy, and direct visual
impact.



His imagination, | noted, was not stifled by literary or religious fears or superstitions. Catelli was a
secular, free-spirited, and clear-eyed painter. His works showed a sense of order and proportion,
constantly interpreting reality with a focus on the human element. His style struck me for it being
solid and deliberate—clearly the expression of someone who wanted to convey precisely what
he felt, in a language that was never haphazard but always rigorous, continuously regulating its
expressive force.

“There is something solemn, even noble,” | wrote, “in the light that suffuses his Camaldolese
landscapes. And in the dry, exact modelling of his portraits, there shines a great light of
humanity.” | continued: “If | were to draw comparisons or define his artistic lineage, | wouldn't
know where to begin. I've already mentioned the noble, classical character of his painting, but
there is also something wholly contemporary and modern in the feeling that permeates his
work.”

Perhaps the most appropriate point of reference is Rosai—especially for that sense of resigned
monumentality, of intimacy shaped into symbol. | cited several of the works on display at the
time, including Work in the Fields, Autumn, Sunset, and The Hermitage of Camaldoli, and |
concluded with this remark: “I've mentioned Rosai, but | would add another Tuscan name:
Lorenzo Viani. | do so to highlight what | see as Catelli's most authentic qualities—his toughness
and ltalian candor, and the reminiscence of a frankness, typical of the Viareggio painters from the
15th-century.”

The essence of my review was summed up in one sentence:

“Whoever presents themselves in the world of art with these characteristics is no longer—indeed,
could never be—just a primitive or a naive: he is an artist, a painter, full stop.”

That Catelli was, at least for some of us, a great painter is beyond question—he remained so until
his death, an inventor of brilliant rhythms and forms.

In an autobiographical piece, he stated, after all, that an artist draws strength from a force that is
uniquely his own, not that of another.

This means that genius—the power to express oneself through painting or other plastic arts—is
an unrepeatable and personal quality, attributable only to one’s own life experience and culture.

It may seem, and to some extent it is, a self-evident truth;

Rather, it asserts a truth that many artists—and critics themselves—often ignore or forget, while
chasing the phantom of a codified, generalized, and sponsored language: that is, a tendency
toward an absurd and abstract unity of style that conceals the anxiety of keeping up with fashion
and the rapid shifts in taste dictated by the art market and other mass media instruments.

Within his solid human and moral framework, Catelli aimed at a continuous verification of the
truth and necessity of his art, in relation both to the visible world and to the inner world of his
affections and his simple conception of life. This vision had gradually formed in him through his
constant connection with the harmonious and stable natural world and its laws, and through his
passionate and mindful work as a farmer, a man of the land, deeply familiar with the laws that
govern plant life, the cycles of the seasons, and the mysterious resonance between the events of
the cosmos and the cycle of plant production.

"| observed the world in which, like everyone else, | have lived,” the painter further affirms—as if
to underline the contemporaneity of his art, that strange and seemingly inexplicable fact of the
autonomous, independent development of his language and of the original expressions Catelli



achieved—and always had achieved—at the very same time as the discoveries of the European
avant-garde.

A mediated contemporaneity, born from a profound and human sense of reality, that is translated
into solid, definitive images that belong to (and are of) our civilization, yet seem to pre-exist
it—with that remote and, at the same time, vibrant beauty that only an intimate communion with
nature can grant an artist.

And it is through that constant and passionate dialogue that Catelli attains expressive freedom
and happiness—always varied, and always his own.

Guttuso recalls that during a visit to Picasso in 1949, a young painter asked the master whether,
after centuries of figurative art, it was still worthwhile to depict anthropomorphic forms.

Picasso replied: “I've always known that you make wine from grapes—it's never happened the
other way around.”

The apparent good-naturedness of Picasso’s reply to his young friend, it seems to me, clarifies
many things regarding the problems of modern art. First, it dismantles the myth of so-called
artistic autonomy; second, it brings the question back to the proper terms in which it should
be posed, to avoid falling—as so often happens today and in the past—into abstraction and
arbitrariness. These are, in fact, the terms tied to the human, social, and cultural factors of our
time, without consideration of which any artistic creation loses its necessity and poetic truth.

The passionate insistence with which Catelli scrutinises the faces of his family members, or the
intimate corners of the Phlegraean and Campanian landscapes—both closely connected to his
personal and artistic history—allows him to capture expressions, moments, and atmospheres
that render the vast repertoire of his images rich in variety and ever-renewed. These images
gain plastic rigor and value through a continuous invention of forms: discovered and rendered
figuratively because, in every subject—human figure, tree, landscape, flower, horse, etc.—

the artist captures, beyond appearances, their atmospheres and secret rhythms, their unique
architecture; in short, those mysterious and internal aspects of reality that allow him to create

a physiognomic or landscape characterization that has nothing to do with petit-bourgeois
verisimilitude.

His paintings are never “charming,” but instead have the austerity and ancient synthesis of the
remotest Italic figurations—a classicism that, interestingly, encounters the broken, "battered”
language of the first great Cubists (especially Picasso), and, from a colouristic perspective, the
Fauves.

Colour, in Catelli's painting, is effective insofar as—as Picasso claimed—"it represents one of the
constructive elements of volume.”

From this arises the extraordinary stylistic unity of his works and the coherence of the linguistic
process through which the artist achieves the synthesis between colour and drawing, creating
true images that nonetheless spring from imagination and invention.

Catelli, in terms of his cultural background, way of life, and family traditions, is a man of the
nineteenth century. He knows it and says so—indeed, he emphasizes it with pride. And yet, his
art has nothing that could, even indirectly, be linked to the taste of that century or to the tonal
painting—however illustrious—that found its highest expression in Naples (think of Gigante,
Mancini, Cammarano, Migliaro). His painting is therefore entirely physical, entirely animal, if these
words can suggest something profoundly earthly and natural. It is a kind of painting in which,

as with the Fauves, colour reigns supreme—exalted in its pure and absolute chromatic values,



excluding blending and half-tones.

The modernity of Catelli's artistic language, in addition to his “wild” use of colour, also

stems from another element typical of avant-garde research—from the Impressionists to all
contemporary art: the tendency toward deformation, through which the artist breaks down

the forms of visible reality in order to recompose them in a different order. This reordering
highlights their atypical character and allows for a reading freed from journalistic or illustrative
temporariness, aiming instead at the universal value of the image—an aspect that is itself a form
of classicism.

In this sense, certain works by Catelli evoke the ancient figurations of the Apulian-Lucanian
tradition, which the artist seems to draw from spontaneously and naturally, in a way similar to
Picasso, when he seems to draw from the archaic forms of art from the Rhéne basin or African
tribal imagery.

At the beginning of this discussion on Catelli, it was said that his painting retraces, almost
automatically (and mysteriously), the entire path of contemporary art. It must be clarified,
however, that the encounters, the extraordinary stylistic and linguistic coincidences between
his works and those of the most prominent figures in European art, are entirely accidental. They
occur because of an identical starting position of the artist in relation to visible reality.

The great lesson of the historical avant-garde lies in the achievement of extraordinary expressive
freedom—a kind of innocence that the pioneers of artistic renewal reached through a rich and
deep cultural experience and an intimate adherence to the ideas and ways of life of our time.

We know very well how these achievements retained their revolutionary energy and poetic
richness—until the moment they became formalized in an academic sense, transforming into a
refined language for the initiated.

But the great “Negro” Picasso of Les Demoiselles d'Avignon and his other pre-Cubist
masterpieces; the Matisse of the famous Portrait with a Green Stripe and his other magnificent
and robust paintings created between 1906 and 1910; the early masters of Expressionism—
Kirchner, Nolde, Schmidt-Rottluff, Pechstein, Kokoschka, the young Van Dongen, the Russians
Konchalovsky and Malevich, the Austrian Schiele, the Belgian Permeke, the French artists
Derain and Braque in their Fauvist period—before their works underwent the process of
commodification, all preserved their aggressive charge and a popular content.

To that critical and cultural climate the entire body of work of Camillo Catelli must be
connected. The fact that, by instinct and in a completely natural way, this great peasant painter
independently traveled the same path—developing a language invented on his own but parallel
to that of the historical avant-garde masters—does not diminish the originality and inventiveness
of his painting. On the contrary, his work, as I've said, is unrelated to the Neapolitan tradition

of the past two centuries and instead arises spontaneously from the same ideal positions that
motivated the pioneers of modern art, thus effectively placing him within the same stream of
artistic research and leading him to the same stylistic and linguistic achievements.

He is, however, distinctly characterized by his strong, raw, and primitive sense of form, as well as
by his loyalty to themes directly tied to the land, to the countryside, and to those who live and
work there.

He always insisted that he had never modeled himself after any modern or ancient artist. By this,
he clarified, he didn't mean he hadn’t admired the old masters. “One day, at the Naples Museum,
due to certain strange effects of light, | mistook figures in a Parmigianino painting for real flesh-



and-blood people. Any book that had to do with painting was something | longed to read. As

a boy, | visited museums and exhibitions, but | never followed fashions or trends. | remained
faithful to my principles and never thought of profiting from what, for me, was—and remains—a
pastime.”

For Catelli, then, painting was pure enjoyment. And when, due to the weight of age, he decided
to stop working the land, this pastime occupied him continuously throughout the day, even late
into the evening.

He would paint three or four canvases or sketches a day, even if not all were completed. Often his
favorite models—his grandchildren and great-grandchildren, forming the large and lively Catelli
clan—would quickly grow restless with the stillness their grandfather demanded and would
abandon their “poses” to return to their favorite games. Catelli would pretend to get angry and
chase after them for a bit, then move on to something else—perhaps painting a rose or the view
of the countryside framed by a window. When he later picked up the unfinished paintings to
complete them, his inspiration was always fresh, the emotion vivid and pulsing.

He worked calmly, donning his thick glasses, like a craftsman intent on building an object. His
small palette, resting on a chair, was always within reach. He would squeeze out only a small
amount of paint, and it was marvelous to watch how the image gradually took shape on the
canvas or cardboard—following a process of successive synthesis that, beginning with the most
attentive and meticulous observation of reality (Catelli would often even use a measuring tape
to measure the features of a face), would lead to the definition of an image richly coloured, yet
preserving the inner essence of the real—an essence he wanted to be and appear truer than the
truth.

From 1944—the year in which his continuous painting activity began—until the final years of his
life in 1978, Camillo Catelli’s painting developed with remarkable consistency and continuity,
always aiming toward a synthesis of colour and form, and evolving, always unexpectedly, through
classical figurative solutions that were concrete and essential.

As for his “prehistory,” referring to the period that ended around 1930, when Catelli painted

as an “amateur,” as we've already mentioned, traces of it remain in his later production. This
demonstrates not only the thematic coherence of his work but also the constancy of his “natural”
inspiration. The portrait of his wife from 1920 remains a key reference point, particularly for its
classicist and Picassoesque resolution—a solution that reemerges and deepens in the paintings
from his return to painting in 1944. From that point and through the early 1960s, the theme of the
human face—especially of women and children—is marked by a volumetric rigor that we might
refer to, for simplicity’s sake, as “Picassian.”

In the paintings Figure in the Countryside (1956) and Woman Reading (1957), the inspiration
appears to draw not only from the volumetric and monumental power of the figures but also
from a kind of Courbet-like naturalism, as well as Impressionism—especially in the Cézanne-like
architecture of the trees.

It's perhaps useful to insist on the artist’s perfect innocence, spontaneity, and innate instinct,
which led him to achieve a painting style that is both highly refined and “cultured.” It's also
necessary to point out that, from the moment he discovered his vocation, the artist always relied
on an instinctive illumination that guided him—and always would guide him—to conceive images
that seem inspired by masters of modern painting whom he had never known. This is all the more
remarkable considering that the artist had never even seen the works of those painters—whether
in person or through reproductions—to whom one often feels compelled to compare Camillo
Catelli upon viewing his work.



The phase of Expressionist deformation was still ahead, but one can already sense its direction
in certain emphatic or vigorous accents—signs of his art's developing tendency toward an
expressionistic and biting edge. This is evident in numerous paintings depicting variously posed
figures: young people sitting or studying, lying on a lawn or a sofa, or leaning out of a window
framed by lush vegetation reminiscent of the backgrounds in Kandinsky's more “musical” works.
At times, the construction of the figures recalls Malevich's “peasant” period, especially in the way
the human form is reduced to essential geometric shapes. In some portraits, the deliberate lack
of grace reaches a striking intensity, resembling certain primitive artworks: such as the head of a
young man with long, wild hair—an image both modern and emblematic of urban youth—or the
tormented and dramatic portrait of Rita, a beautiful young woman whom the painter sees and
transforms into a kind of sorrowful existential mask.

For Camillo Catelli, a landscape, an aspect of nature—a peach tree, an apple tree, a chestnut
tree, the sun’s reflections through a tangle of branches, the colour of the earth, of the underbrush
grasses, even the trace left by a farm cart or by a farmer’s feet—constitutes an intimate part of a
reality that he understands deeply and inwardly. The constituent elements of a landscape are, for
him, a matter of connection, in the same way he interprets a human gaze, a smile, an expression
of pain or joy. Catelli never has an objective stance—he is always involved, often overwhelmed,

in front of the spectacle of nature. For this reason, his paintings inspired by natural scenes or

the hours of the day bear clear signs of the emotion and affective participation of someone who
follows the generative process as it evolves. Thus, his landscapes are somewhat like the harmonic
development of a highly passionate, if sometimes elusive, theme.

In his paintings, what stands out is the annotation of a specific hour or an unexpected effect,
following the intuition of a mood. The true protagonist is always the emotional state—the
intuition of a rhythm and a form that strikes like an unforeseen element. From this arises the ever-
varied and original atmospheres that translate, in plastic terms, into the emphasis on a particular
aspect of the scene that inspires the artist. The countryside of Camaldoli thus rises to the level

of a perennial symbol within the unfolding of his rustic poem, which is rooted in ancient culture
while at the same time being entirely contemporary. For example, in certain winter landscapes,
the structural lines—the architecture of the painting—correspond to visible reality, but they
intertwine and blend into something different, based on colour and an image partly removed
from that objective reality.

colour dominates in Catelli's landscape painting; it determines the forms of objects: the trees,
the rocks, the earth. colour, as a living thing, creates a kind of pantheistic atmosphere; the spatial
planes of the composition are those the artist intuits through colour; the shadows are coloured
just like all the other natural elements. In this sense, Catelli's painting instinctively recreates the
fauve language of Matisse, Braque, Marquet, and Vlaminck.

Catelli's landscape themes are varied—often infused with sensations or even premonitions of a
different reality, such as that of the city. Symptomatic in this regard are the paintings in which, in
the distance, the outlines of urban buildings appear, or Mount Vesuvius—a mountain that, like in
certain paintings by Gigante inspired by Naples, is seen in its gentler, more inviting guise.

For many years, Catelli painted the Camaldoli area—the vegetation, courtyards, and roads of the
hillside. But at a certain point, after 1960, when his children convinced him to spend a few months
by the sea, the artist found himself confronted with a new theme, a different reality—open and
clear horizons, uniform beaches, and distant mountains mirrored in the sea. Faced with such a
different subject, Catelli immediately found the key to interpreting the horizontality of that other
nature. He thus arrived at synthesis by stripping the image down to the essential, reducing it to
the simplicity of planes and marks, so that certain views of Minturno recall the Lagoon paintings



of Virgilio Guidi.

Still life is a theme that fits fully within Catelli’s total artistic commitment. For him, painting flowers
or fruit means engaging just as completely, with the same seriousness and significance, as when
painting a figure, a face, or a landscape.

In painting expressive subjects, Catelli shows the same dedication as he does for any other
theme; there is no prejudice towards any “genre” in him, but everything contributes to defining a
state of mind.

The numerous paintings of “roses” present, for Catelli, expressive challenges of every kind that
a painter faces. He does not simply continue the representation of iconographic facts; instead,
he uses colour and form independently of those facts. The construction of still lifes cannot,
therefore, disregard the environmental context and the construction of the architecture, of the
thing itself. The petals of the roses have the “living” intensity of any element of figuration, be

it human or landscape. A painting from 1974 entitled “Roses” is exemplary as a compositional
value; the theme of transforming a rose into something that is both a flower and a fruit elevates
to the complexity of a more intricate compositional motif, where formal synthesis and expressive
deformation are predominant. In cases where the composition is more articulated, the stylistic
value of the painting becomes even more evident. For example, in a still life from 1964, the
motifs are varied: the plate, the fruits, the fish—all set against a Camaldoli landscape. But where
he achieves a particularly successful synthesis is in the painting titled “Interior-Exterior,” with the
magical atmosphere of a reality seen in a dream. In general, Catelli’s still lifes always have this
ambivalent nature. The most appropriate reference to identify the reason for their great appeal is
the memory of the great fauve painting, especially that of Matisse.

Catelli painted his numerous grandchildren in all hours of the day, in the sunlight and indoors.
His favorite was Matelda (Matildella), as he called her. The beautiful girl submitted to all the
painter's demands, being painted in the strangest poses—posed, sleeping, or reading a book;
on the terrace or in the countryside. Catelli's extreme freedom in interpreting Matildella’s figure,
in all poses, whether natural or constrained by the painter's demands, reached its peak in the
deformation and overwhelming of anatomical facts and even the physiognomic character. There
was in him a need for extreme expressive freedom that transformed into surreal fantasy.

For example, many portraits of Matildella, even when so deformed or even monstrous, are
nevertheless strikingly similar. Yet, curiously, the deformation never turns into caricature. In some
cases, the final result, strangely, is quite elegant—on a level, for instance, akin to Van Dongen.

In the later years of his activity, Catelli appeared freer and more imaginative, especially in
portraits, painted with audacious use of colour—often exceptional, for a painter like him, for
whom exceptionalism was the norm of his painting. Among the works created just before his
death, the themes of “readings” stand out, and naturally, the figure of Matildella appears, placed
within her surroundings, rendered meticulously in all the episodes that make up the external or
internal furnishings—furnishings that carry significant weight in the meaning of the composition.

From 1977, there is La lettura (The Reading), which | consider one of the most complete and
brilliant works conceived by Catelli. The girl is seated in a corner of the terrace, against the sun
and the view of the Camaldoli. Resting on the balustrade that overlooks the lawn, her legs stand
out against the abstract design of the ceramic floor. Here, the work is truly total; the designs
intersect and combine organically, creating an exemplary, free form of cubist image, without
any academic reference. This painting and others created in the same period, shortly before his
death, represent the highest achievements of Catelli—exemplary and unrepeatable works, even
in an artist who, throughout his full and vibrant life, made exceptional results his norm.



Thus, this old wise peasant-gentleman from Naples, this man of the nineteenth century who
lived isolated on a hill far from the city, surrounded only by his children and grandchildren,

this peaceful, kind, tolerant man, patiently created the images of his extraordinary poetic and
fantastic world every day, outlining a reality that, | repeat, was harsh but nourished and "alive”

in the climate of the most advanced figurative culture of the time, with characteristics and styles
that were coherent, original, and well-defined—an art that, in short, fits into history. After all, as a
keen reader of De Sanctis, Catelli once wrote in one of his notebooks, where he often confided
his thoughts: “The history of art is the history of humanity; it is the story of how man has seen his
own time.”

From the height of his long life, Camillo Catelli knew how to explore and retrace, one by one,
the experiences of modern figurative culture. He is the most authentic expression of an artist
who, solely through instinct—a grace and fantasy-illuminated instinct—achieves results that even
others, deeply embedded in culture with conviction and full awareness, struggle to affirm. The
secret of Camillo Catelli lies in his “innocence,” but an “innocence” that is profoundly aware of
being a man among men.

(1) This quote, along with others that follow in this text, is taken from the handwritten notebooks of Camillo Catelli,
which he kept over the course of several years.



