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		Prólogo

			Catalina V. Fara1

			Confinar la pintura solamente a las sensaciones visuales es tocar sólo la superficie de nuestros espíritus.2 

			Viviendo en él, el paisaje se vuelve una parte de nosotros, del mismo modo en que nosotros formamos parte de él.3

			Tal como indica su título, las páginas de este libro transcurren entre la ciudad y la selva. Se filtran entre el follaje de la historiografía, para trazar un nuevo camino que nos lleva a encontrarnos con un artista poco estudiado, a pesar de su notable rol en el desarrollo del arte argentino. Nicolás Miranda se adentra en las profundidades de los archivos para recuperar escritos y pinturas de Carlos Giambiagi (Salto-Uruguay, 1887 – Buenos Aires, 1965), quien transitó una polifacética vida entre dos siglos y dos espacios aparentemente antagónicos. El autor llena los vacíos del relato canónico de la historia del arte nacional al seguir las aventuras de un pintor que, enfrentado a un ambiente extremo, se preguntó por el sentido del arte en la vida. ¿O quizás por el sentido de la vida en el arte?

			Para Giambiagi una respuesta posible estaba en el paisaje, como un medio de reflexión para proyectar sentido sobre los lugares y las cosas. Porque el paisaje es un modo de ver, que relaciona la propia historia con otras prácticas culturales.4 Más que un simple género pictórico, es una vasta red de códigos que expresan las relaciones sociales que contiene. El sujeto recorta su lugar en el mundo a partir de sus disposiciones mentales, ideas estéticas y filosóficas, ideologías políticas y costumbres. Así, el paisaje reside en la unión entre percepción visual y cultura ya que surge de un doble movimiento: de la aprehensión del entorno y de la interpretación de sus características a través de las herramientas del arte.5 Siempre estamos inmersos en un paisaje.

			El inicio del relato se ubica a principios del siglo XX, cuando Buenos Aires estaba signada por los drásticos vaivenes de la modernización. La transformación del mundo circundante de la ciudad en metrópolis tal vez haya sido una de las razones que llevó a Giambiagi a cambiar la altura de los rascacielos por la de los árboles de la selva misionera. El artista se enfrentó entonces a un sublime barroso muy diferente de aquel de los suburbios porteños; y su mirada transformó ese nuevo entorno en las pinturas y escritos que se analizan aquí. Los efectos de la experiencia extrema que le implicó vivir en la selva muestran por qué ciertas geografías (emotivas y mediadas) dejan al sujeto sintiéndose fuera y dentro al mismo tiempo. Los espacios se vuelven extraños por sus efectos sobre la percepción, por detener el tiempo o por acelerarlo, por su novedad o diferencia respecto al lugar de origen, por su opacidad o su indefinible transparencia.6 Este caso es significativo para pensar el paisaje como un fenómeno fluctuante, abierto. Las pinturas misioneras de Giambiagi son por lo tanto lugares habitados por la paradoja: exóticos, familiares, bellos, repulsivos, abarcables e inabarcables al mismo tiempo. La fantasmagoría explica en este caso la ansiedad provocada por el ilimitado entorno selvático, espejado en la ansiedad producida por la velocidad de los cambios en el espacio urbano porteño. Tanto la selva como la ciudad se vuelven extrañas por la “ilusión de inmanencia” de la que hablaba Henri Lefevre, aquella que nos hace creer que los lugares pueden conocerse, pero en realidad esconden múltiples significados. La visión de Giambiagi se vuelve alegórica cuando el estar aquí se vuelve extraño por el sentirse de otro lugar. Tal vez por eso el artista nunca dejó de estar ligado a sus amigos en la ciudad y una vez de regreso a la urbe, ansiaba volver a la naturaleza. 

			El “giro afectivo” surgido en las humanidades en la década de 1990 intentó una aproximación a los efectos y emociones producidos por la experiencia. Esta perspectiva “supone el desafío de introducir al cuerpo en la ecuación de la experiencia como una esfera que excede el sistema lingüístico y obliga a prestar atención a la percepción como otro modo de cognición y significación.”7 La obra está dentro y fuera del mundo al mismo tiempo, y en la intersección se ubica lo afectivo, donde el arte “nos saca del mundo para devolvernos a él”.8 Ese es también el momento en que la imagen “toca lo real” y tal como argumentaba Georges Didi-Huberman, muchas veces nos enfrentamos a “un inmenso y rizomático archivo de imágenes heterogéneas difícil de dominar, de organizar y de entender, precisamente porque su laberinto está hecho de intervalos y lagunas tanto como de cosas observables.”9 El ejercicio historiográfico que hace Nicolás Miranda en este libro es justamente ese: examinar los intervalos y los vacíos para conectar y completar, restituyendo las voces de un relato lleno de silencios. Recupera lo afectivo para ir tejiendo cuidadosamente con un hilo rojo discursos, personas e imágenes desde el centro a los márgenes del campo artístico y viceversa.

			Una interacción a pequeña escala puede dar cuenta de todo un sistema de relaciones y permite poner la atención sobre aquellas que han pasado desapercibidas. Con esta premisa, aquí el autor va construyendo otras cronologías como una forma de conocimiento sobre el pasado, en las que las esferas de lo público y lo privado son porosas; habilita nuevas preguntas y profundiza el análisis sin caer en discursos repetidos. Piensa una época por medio del “rastreo de trayectorias vitales”,10 explora las redes de sociabilidad prestando atención a las conexiones y antagonismos que, sin duda, tienen consecuencias en las carreras y en la fortuna crítica e historiográfica de los artistas. A lo largo de los capítulos nos hace saber que vidas singulares como la de Giambiagi pueden dar cuenta de la dinámica social de un lugar y un periodo, si se repara en las huellas irrepetibles que la biografía deja en la obra. Se recupera así una trama cultural compartida, donde los puntos se unen para mostrar un contexto más amplio. Pero Nicolás evita proponer periodizaciones estancas, encuentra el revés de la trama que une obra, biografía y teoría, teniendo en cuenta las “consecuencias discursivas” que pueden provocar los compartimentos fijos. Así lo entendía el propio Giambiagi, quien asumió desde temprano que su rol como artista-crítico y, quizás, explorador de la jungla, le daba una movilidad extraordinaria en diferentes esferas de la cultura argentina. Tal como menciona en la introducción, el autor busca “desestructurar” –yo diría desestabilizar– las fuentes, exponiendo sus contradicciones, paradojas y opacidades para construir un esclarecedor y atrapante relato. 

			En fin, las palabras resultan escasas para presentar esta obra que es el resultado de años de trabajo e investigación, que tuve el placer de acompañar desde mi rol de directora de tesis. Es un aporte necesario y contundente que abre nuevas líneas para pensar la historia del arte argentino. Introduce formas diferentes de abordar las fuentes pensando en redes y conexiones de artistas a menudo entendidos como antagonistas en la historiografía canónica. A quien comienza a internarse en estas páginas le espera un fructífero viaje entre la ciudad y la selva siguiendo los fascinantes caminos del arte. 
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			Introducción

			Durante el invierno de 1928, Carlos Giambiagi espera al anochecer para sentarse en soledad y redactar una carta que nunca enviará, dirigida a un amigo sin nombre. Le menciona que hace dos días que llueve sin cesar en las cercanías de San Ignacio, en el monte misionero, al que ha llegado con una valija y escaso dinero. Hace varios años que arriba a este lugar para quedarse por semanas o meses, y continuará haciendo lo mismo por muchos años más. Esta vez, sus posesiones se agotan en unas cuantas herramientas, una olla y algunos porotos, que serán su alimento de las próximas jornadas. Con ayuda de un peón, han levantado esa misma tarde el rancho que lo protege del aguacero mientras escribe, y su lote ya se encuentra sembrado de mandioca y choclo. No tiene caballo ni vecinos, lo aquejan la miseria y la melancolía, y anhela montar su taller para poder pintar. Es con esta misión que ha abandonado su empleo aburrido y su sueldo regular en Buenos Aires. Intenta recuperar las ilusiones y esperanzas en su arte y ha renunciado a todo para dejar de sufrir entre las personas de la ciudad. El pintor aún no sabe que al año siguiente tendrá su primera muestra individual en uno de los espacios más prestigiosos de Buenos Aires y será convocado para que sus obras compartan exhibición junto a las de los más renombrados artistas modernos argentinos. Tampoco imagina que poco después serán admiradas en otras ciudades y países, e ingresarán a las colecciones de museos públicos en los que aún hoy se encuentran.

			Y es que esas obras surgieron del encuentro entre el artista y aquella naturaleza tan ardua como deslumbrante. No siempre hubo tonos sombríos y descripciones de una vida difícil en sus palabras. En su primera visita a la selva, al comienzo de una búsqueda que lo ocupó por casi tres décadas, Giambiagi escribió cartas que sí llegaron a destino. En una de ellas menciona días enteros contemplando las auroras y crepúsculos que se le presentan como espectáculos riquísimos en matices y formas. Se siente en su centro cuando encuentra “formas salvajes, colores sutiles”. Impotente para adjetivar lo que presencia, preso de “borracheras visuales”, siente que su animalidad retoza y se asombra de árboles cuyas copas y raíces fraternizan con la luz. Abraza con la vista el relumbre de escarabajos y mariposas, el recorte de arroyos, cerros y cuchillas sobre el monte, el cielo que esquiva el follaje para reflejarse en troncos musgosos y delicadas gramillas. Invita a su destinatario a acompañarlo allí, con un argumento cromático: “vieras qué azules, qué violetas y qué oro; todo de buena ley.” Y sobre todo pinta: no tanto lo que ve sino el fervor que esa naturaleza le hace sentir.

			La figura de Carlos Giambiagi (Salto [Uruguay], 1887 - Buenos Aires, 1965), de acuerdo a los datos básicos de su recorrido vital y artístico, reúne múltiples características que la convierten en un caso singular en la historia de las artes en Argentina. Los datos más usualmente reseñados ya apuntan a su distintividad: Giambiagi fue un pintor y grabador con experticia en múltiples técnicas de ambas disciplinas, y ejerció también con cierta notoriedad como crítico, traductor y editor en revistas de tendencia anarquista durante la década de 1920, y luego en diversos medios en los que colaboró con ensayos y textos sobre otros artistas. Trabajó además en talleres de vitraux y de alfarería, y ejerció en su madurez como maestro de otros artistas. Fundamentalmente, desarrolló la totalidad de su carrera artística y editorial en Buenos Aires a excepción de un período de 29 años –entre 1915 y 1944– transcurridos alternando residencia entre esa ciudad y San Ignacio, en la provincia de Misiones. En la elección del destino habría incidido la incursión iniciada previamente por su amigo y coterráneo, el escritor uruguayo Horacio Quiroga, aunque Giambiagi hizo breves y escasas referencias a ese vínculo en sus escritos personales (sólo está documentada su colaboración como ilustrador de las primeras ediciones de los libros El desierto y Pasado amor). En el hecho clave de sus estancias en San Ignacio radica el aspecto más importante de la singularidad artística de Giambiagi, expresado en dos vertientes complementarias: por un lado, su contribución original al campo de las artes argentinas mediante la introducción pionera de las picadas, trabajadores rurales y ruinas arqueológicas del monte misionero a la iconografía del paisaje nacional. No menos destacable es que el pintor uruguayo llevó adelante esa tarea a través de una voluntad de acción y organización colectiva a la distancia, que tomó forma en múltiples proyectos e intervenciones sobre el campo. Por otra parte, quizás la transformación más profunda haya sido experimentada por el propio Giambiagi: el período que incluye las extendidas permanencias en Misiones configura el recorte temporal de este volumen debido al enorme impacto de esta experiencia en su obra artística y sus escritos. La relación con un entorno natural que fue objeto de sus reflexiones y tema casi exclusivo de su pintura y grabados configura el escenario en el que Giambiagi se estableció largamente, buscando el alejamiento y la transfiguración de su mundo circundante.

			Como consecuencia de esos movimientos, todo un corpus plástico, gráfico y crítico original y de gran expresividad lleva impresa la marca de sus días en el monte y de la exaltación sensible y espiritual resultantes. Las figuraciones misioneras de Giambiagi son únicas no sólo por su asunto; están usualmente repletas de estallidos cromáticos y se componen de una miríada de impresiones anímicas, a veces incorporando personajes locales que parecen constituidos de la misma sustancia que los rodea. Esa riqueza se complementa con la insistencia del pintor en mostrar la huella humana sobre la naturaleza, usualmente a través de las picadas: ese nombre llevan en Misiones los senderos abiertos por el hombre que no sólo permiten moverse a través de la floresta, sino también el esparcimiento de la luz sobre las superficies, el modelado de las formas cuya densidad es a la vez claridad y misterio. En sus paisajes de la selva, Giambiagi plasmó ambos elementos paciente y equilibradamente.

			Mientras pintaba y se ocupaba de una nueva cotidianidad, nuestro artista se aplicó también a la lectura, a la reflexión sobre el arte, la política y la filosofía, y a la circulación de ideas a través de la palabra escrita. Giambiagi otorgó gran dedicación a su formación intelectual y al ejercicio de sus dotes de crítico durante el período mencionado. Diversos colegas suyos reconocieron la importancia de su faceta de pensador y teórico, colocándola en un mismo nivel de relevancia que su obra plástica. El escultor Luis Falcini recordó en sus memorias que “tenía aptitudes de escritor y razonaba con gran logicidad”, el artista y crítico Rodrigo Bonome lo definió como un “pintor cultísimo” y el pintor y grabador Luis Seoane como “uno de los artistas más cultos de cuantos conocimos. Excelente escritor.” Para Atalaya poseía una “austera disciplina intelectual” y Álvaro Yunque, dramaturgo contemporáneo a todos ellos, llegó a aventurar que este “hombre de vastas y complejas lecturas (...) pudiera ser el crítico de artes plásticas –y literarias– de quien, en este momento, carece la Argentina.”1 El estilo mordaz, apasionado y con filos de polemista de Giambiagi le valió también antipatías y cruces poco amistosos con otras figuras de relevancia en el campo, como el grabador y también crítico Guillermo Facio Hebequer. Desarrolló asimismo vínculos en los que las diferencias sobre el significado de la práctica artística y el valor asignado a las obras se nutrieron en simultáneo de camaradería y de conflicto. Menos por razones personales que por criterios estrictamente estéticos, ese fue el caso de sus intercambios con Emilio Pettoruti: Giambiagi defendió y criticó sus obras en el ámbito íntimo, mientras se dispensaron mutuamente gestos de acercamiento y también algunas animosidades.

			En los variados testimonios directos de sus conocidos, Giambiagi ha sido descrito como huraño y como maestro riguroso pero cálido; como crítico inclemente (con los demás y consigo mismo) y como pensador profundo e intelectualmente honesto; como militante comprometido y como artista romántico. Él mismo se calificó variadamente como lírico, como moderno, como panteísta y como un trabajador: su figura habilita a pensar en las complejidades resultantes de abordar intereses diversos usualmente hasta casi las últimas consecuencias. Este libro, sin embargo, no propone reconstruir el perfil de Giambiagi en la fatigada fórmula de “vida y obra de”, sino antes bien explorar algunos interrogantes que permitan delinear su recorrido con mayor nitidez y profundidad: ¿qué exactamente buscó y qué encontró en el monte misionero, y hoy habita sus paisajes? ¿alumbraron sus obras una manera hasta entonces no explorada en nuestro medio de acercarse espiritual y materialmente a la naturaleza? ¿configuran sus múltiples reflexiones un programa estético en diálogo con otros? ¿fue un pensador intransigente, como sugieren sus artículos en medios anarquistas, o abrió sus ideas al escrutinio de nuevas tendencias? ¿a qué estrategias apeló para participar de los circuitos artísticos porteños desde su rancho en el monte? ¿y de qué manera los vínculos con sus colegas le dieron forma a la fortuna crítica de su producción?

			La colección de escritos privados y correspondencia del autor, así como numerosos artículos y ensayos en diarios y revistas durante el período señalado, dan cuenta del impacto de la experiencia en Misiones y despliegan de forma asistemática el desarrollo de sus exploraciones estéticas y su visión acerca de la práctica artística. Acercarse a la producción giambiagiana implicará aquí poner su voz y sus imágenes en cruce con los debates de su tiempo: con las obras, la crítica y el pensamiento de otros artistas, así como con sus vínculos y espacios de sociabilidad. Será importante en este sentido considerar las afinidades y colaboraciones, pero también las distancias e incompatibilidades. Giambiagi fue un artista con aguda conciencia de las dinámicas institucionales para asignar prestigio a nombres y movimientos. Comprendió e incidió en las micropolíticas de grupos, espacios e individuos del medio artístico, aun cuando parte de su búsqueda se desarrolló a la distancia. Siempre atento al surgimiento de nuevas corrientes y lenguajes plásticos, defendió algunas de sus propuestas aunque no las compartiera y fue muy crítico con otras, aún si sus impulsores eran cercanos. Tomó partido por figuras que a su entender eran invisibilizadas por los convencionalismos de su época, principalmente en la reivindicación de su maestro Martín Malharro. Y prefirió vivir en la escasez a pintar en serie sólo por motivos comerciales (una de sus máximas resume este punto en cuatro palabras: “Una obra, pero buena”).

			Como una brújula cercada por imanes, se movió en varias direcciones a la vez: en lo personal, hacia lo colaborativo y hacia la reclusión; en el oficio artístico, hacia lo espiritual y hacia los materiales; en el ámbito estético, considerando la abstracción y también su imposibilidad; en su participación en el campo, negando la validez de las instituciones consagratorias e interviniendo en ellas. Su constante como creador de imágenes fue la búsqueda de la libertad artística, de la independencia de criterio y de claridad en el sentimiento para poder llevarlo a la superficie. A través de los años se recordó a sí mismo la pregunta que Cennino Cennini había formulado casi seis siglos antes, intentando plasmar lo sagrado en sus frescos toscanos ¿cómo hacer que “aquello, que no es, sea”?

			El artista se escribe a sí mismo y otras fuentes

			Los escritos del ámbito privado de Giambiagi son una fuente esencial, y esto no sólo por la información que en sí mismos proveen. También porque en los intersticios de lo no dicho, en ciertos silencios y ausencias relevantes, pueden encontrarse pistas valiosas para el análisis y la interpretación. Entre estas fuentes, la recopilación póstuma de sus escritos íntimos por parte de un grupo de familiares y amigos, titulada Reflexiones de un pintor, ocupa un lugar central.2 Este volumen posee transcripciones de su diario, su cuaderno de apuntes, sus notas y una selección de cartas del autor a algunos de sus colegas artistas más cercanos. Fuente privilegiada y capciosa a la vez, recoge el pensamiento y la autoconciencia reflexiva de un artista a través de décadas, en diálogo consigo y con otros, permitiendo al lector la vertiginosa sensación de acceder a palabras no escritas para sus ojos ni para los de nadie más. Sin embargo, su contenido ha sido aquí escrutado con cautela: entre sus pareceres, intercambios, descripciones y confesiones, conviene la dosis necesaria de escepticismo que se recomienda al advertir a un artista narrándose a sí mismo. Más allá de estas precauciones, lo cierto es que en ninguna otra producción de nuestro autor se encuentra más extendido y profundizado su ejercicio de pensar el significado y el propósito del arte, sus diversas preocupaciones ideológicas, su interpretación de los devenires del proceso creativo. Se trata de una fuente repleta de dudas, de afirmaciones tajantes y debilidades manifiestas, de contradicciones asumidas y, sobre todo, de un autoexamen implacable, que exhibe como pocos textos de su época el despliegue de una voz en construcción durante largos años. A la consideración de sus anotaciones en solitario deben añadirse además los envíos epistolares a algunos colegas cercanos, que permiten el contraste del tono íntimo con el utilizado en los intercambios afectivos y artísticos. Complementa el capítulo de misivas de aquel libro fundamental la reciente edición de la correspondencia completa de Giambiagi con su amigo, el crítico peruano Atalaya (seudónimo de Adolfo Chiabra Acosta), que incluye muchas de las respuestas de éste que permiten contextualizar y comprender mejor los temas y referencias de los intercambios entre ambos.3 Gracias a este último volumen, el diálogo con quien fuera el más cercano colaborador de Giambiagi en múltiples empresas artísticas y editoriales se encuentra al fin completo, exactamente medio siglo después.

			Nuestro autor fue, también, hablado por otros. La bibliografía en este sentido no es numerosa, y la mayoría de las publicaciones y juicios críticos acerca de su obra datan del período de actividad del pintor; otro tanto coincide con retrospectivas y homenajes realizados en los años inmediatamente posteriores a su fallecimiento. Resulta notorio que varios de esos textos provienen de otros artistas de renombre en el campo, lo que permite intuir la consideración que colegas de distintas generaciones y estilos profesaron por Giambagi. Entre los textos que se ocuparon de reseñar sus participaciones durante la década de 1920 se encuentran piezas firmadas por Atalaya, por Facio Hebequer y por el pintor y escritor Ignacio Pirovano. El artículo de Atalaya, escrito en ocasión de la primera exhibición individual de Giambiagi en noviembre de 1929, es tal vez el primero en reseñar exclusivamente una muestra del pintor uruguayo. Es también la más temprana fuente en atribuirle la máxima con la que definiría sus indagaciones: “Amo la claridad, busco la claridad.”4 Facio Hebequer, en cambio, había utilizado duros términos en su artículo “Boliche de Arte”5 para analizar la exhibición colectiva Gran Feria de la Pintura Joven, realizada en octubre de 1927 con Giambiagi como uno de los expositores: allí dedicó varios párrafos a su obra y también a su papel como crítico, relacionando (negativamente) una faceta con otra. Por otra parte, a través de un artículo tardío de Pirovano se ha podido constatar la participación de Giambiagi en la edición rosarina del Nuevo Salón en 1929, permitiéndonos verificar su inserción en circuitos artísticos que la historiografía no ha asociado usualmente a su nombre.6

			En 1962, con apoyo de Luis Falcini y el pintor Raúl Soldi, se organizó una importante muestra retrospectiva de Giambiagi en el Museo Nacional de Bellas Artes en la que se exhibieron más de 50 trabajos entre óleos, témperas y acuarelas.7 Luego de su fallecimiento en Buenos Aires en septiembre de 1965, tuvieron lugar muestras homenaje de sus pinturas en las galerías Witcomb, Forma, Rodrigo Carmona y San Pedro González Telmo, y de sus grabados en el Club de la Estampa de Buenos Aires.8 La exhibición en Witcomb, acontecida siete meses luego del deceso, fue auspiciada por la Sociedad Argentina de Artistas Plásticos, organización que Giambiagi presidió entre 1950 y 1951. El catálogo de obras exhibidas es acompañado por evocativos textos de Soldi y del pintor y grabador Luis Seoane. El primero enumeró con un trazo poético las diversas tonalidades del verde de los paisajes giambiagianos: “Verde esmeralda, verde cinabrio, verde vejiga, verde de cobalto, veronés, tierra verde, verde de Prusia, verde vagón, verde de Sévres (que es casi azul).” También nos deja entrever el método pictórico de Giambiagi mientras ofrece un indicio de la periodización de sus trabajos: “Después de sus experiencias impresionistas, el dibujo se hace más constructivo y el color más denso. Ahora los apuntes del natural servirán como puntos de partida y en el silencio del taller, cada tono arrancado a la naturaleza será meditado y compuesto.”9 El discurso inaugural de la muestra, a cargo de Rodrigo Bonome, fue reproducido en mayo de 1966 en el número 32 de la revista Caballete, y estipula tanto la relación “mística” del homenajeado con la naturaleza como su estilo “poético” resultante de ser uno de los pintores argentinos de su generación que “ha logrado desentrañar el secreto de Cézanne.”10 En el horizonte que se proyecta de Facio Hebequer a Soldi, recorriendo una parte significativa del arte argentino del siglo XX, se constatan tanto la relevancia de Giambiagi para sus colegas como la polémica que suscitaban su obra y sus posicionamientos.

			También críticos y periodistas de su tiempo abordaron su figura, especialmente hacia el final de su vida: en Geografía plástica argentina: planteo nacional por un arte universal el crítico Romualdo Brughetti le dedicó dos apartados; uno en el que lo elige como máximo exponente entre quienes se dieron a plasmar en imágenes el paisaje de Misiones; otro similar en el que lo menciona como uno de los pioneros en dar cuenta de “figuraciones de la selva” argentina.11 Algunas de las palabras más significativas para la comprensión del carácter y las ideas del autor provienen del semblante publicado en 1961 bajo la sección “Retratos contemporáneos” de la revista Cuadernos de Cultura.12 Giambiagi fue parte del consejo de redacción de esta publicación vinculada al Partido Comunista Argentino entre 1955 y 1960, y publicó en sus páginas en diversas oportunidades. Estas palabras, autoría de Álvaro Yunque y de carácter eminentemente biográfico, son especialmente útiles por cuanto ilustran las distintas posiciones de las corrientes artísticas de izquierda de entonces, especialmente las diferencias y enfrentamientos entre dos grupos: los Artistas del Pueblo –uno de cuyos miembros fue Facio Hebequer– por un lado, y el de Giambiagi, Atalaya y sus amistades por otro. Blanca Stábile había repasado para la prestigiosa revista Ver y Estimar la última de las tres muestras individuales de Giambiagi que tuvieron lugar en la Sociedad Hebraica Argentina entre 1947 y 1950, mientras Falcini dirigía la galería de la institución.13 Incluso el director histórico de aquel proyecto editorial, Jorge Romero Brest, recuperó breve pero decisivamente a Giambiagi al explorar los principales exponentes del paisaje argentino para el fascículo 5 (“Los paisajes”) de la serie Argentina en el Arte.14 Su inclusión entre los grandes paisajistas argentinos en una publicación dirigida al público masivo y redactada por uno de los más notorios críticos argentinos de la época, nos permite mensurar el valor que se otorgaba a Giambiagi en el contexto de su generación de artistas plásticos a sólo meses de su fallecimiento.

			Las referencias a nuestro artista se hicieron más espaciadas con el paso del tiempo: otras
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			Principales muestras de Carlos Giambiagi y publicaciones con su obra gráfica

			Principales muestras individuales

			•	1929 (noviembre). Carlos Giambiagi. Asociación Amigos del Arte, Buenos Aires.

			•	1945 (4 al 16 de junio). Pintura de Carlos Giambiagi. Galería Amauta, Buenos Aires.

			•	1947. Carlos Giambiagi. Sociedad Hebraica Argentina, Buenos Aires.

			•	1949. Carlos Giambiagi. Sociedad Hebraica Argentina, Buenos Aires.

			•	1950. Carlos Giambiagi. Sociedad Hebraica Argentina, Buenos Aires.

			•	1962 (noviembre). Carlos Giambiagi. Muestra retrospectiva en el Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires.

			•	1966 (abril). Giambiagi. Galería Witcomb, Buenos Aires. 36 obras expuestas entre óleos, acuarelas y pasteles.

			•	1966 (19 de septiembre al 1 de octubre). CG (Homenaje a Carlos Giambiagi). Club de la Estampa, Buenos Aires. 37 obras entre linóleos, litografías, aguafuertes y aguatintas.

			•	1981 (mayo). Exposición Homenaje Carlos Giambiagi 1887-1965. América Galería de Arte, Buenos Aires.

			Principales muestras colectivas

			•	1913 (septiembre-octubre). Exposición Nacional de Arte (III Salón Nacional de Bellas Artes). Comisión Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires. Obra: Paisaje, óleo.

			•	1914. Primera Exposición Colectiva de obras de artistas argentinos en el interior del país. Rosario.

			•	1918 (septiembre-octubre). VIII Salón Nacional de Bellas Artes. Comisión Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires. Obra: Crepúsculo (Misiones), óleo.

			•	1927 (octubre-noviembre). Gran Feria de la Pintura Joven. Boliche de Arte, Buenos Aires.

			•	1929 (octubre). Nuevo Salón. Año Primero. Comisión Municipal de Bellas Artes, Rosario.

			•	1931 (mayo). Primer Grupo Argentino de Pintores Modernos. Salón Centenario, Montevideo (Uruguay). Obras: Pastoral, Hachador y Paisaje (Misiones), óleos; Selva Misiones, aguafuerte; y Misiones, acuarela.

			•	1931 (septiembre). Salón de Pintores Modernos (3ra edición del Nuevo Salón). Asociación Amigos del Arte, Buenos Aires.

			•	1931 (septiembre-octubre). XXI Salón Nacional de Bellas Artes. Comisión Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires. Obra: Paisaje de Misiones, aguafuerte.

			•	1932 (noviembre). Salón del Cincuentenario. Museo Provincial de Bellas Artes, La Plata. Obra: Bosque chaqueño o En la selva misionera, acuarela sobre papel, 43 x 31,5 cm, s/f.

			•	1939 (noviembre). Panorama del grabado argentino desde Sívori hasta hoy. Museo Municipal de Artes Plásticas, Buenos Aires. Obras: Monte o El Monte, zincografía, 30 x 22 cm, s/f.; Ruinas (Misiones), litografía; y Monte y Salida de Monte, aguafuerte.

			•	1942 (octubre-noviembre). El grabado en la Argentina, 1705-1942. Museo Castagnino, Rosario. Obra: Monte o El Monte, zincografía, 30 x 22 cm, s/f.

			•	1943 (julio). Exposición de veintidós pintores argentinos contemporáneos. Amigos del Arte, Montevideo (Uruguay). Obra: Paisaje de Misiones, óleo, 1939.

			•	1944 (septiembre-octubre). XXXIV Salón Nacional de Artes Plásticas. Palais de Glace, Buenos Aires. Obra: Picada, óleo, 104 x 79 cm, s/f.

			•	1945. Muestra inaugural de la Sala de Exposiciones. Sociedad Hebraica Argentina, Buenos Aires.

			•	1945 (septiembre). Salón Independiente. Sociedad Rural Argentina, Buenos Aires. Obra: Paisaje - Misiones, óleo, s/f.

			•	1947 (mayo). XIV Salón de Otoño de la Sociedad Argentina de Artistas Plásticos, Galería Peuser, Buenos Aires.

			•	1955 (4 al 19 de julio). El paisaje argentino desde Sívori hasta hoy. Sociedad Hebraica Argentina, Buenos Aires.

			•	1969 (abril). Panorama de la Pintura Argentina I. Fundación Lorenzutti, Salas Nacionales de Exposición, Buenos Aires. Obras: Paisaje (Purmamarca), óleo, 35 x 32 cm, 1960; Paisaje (Mar del Plata), óleo, 44 x 32 cm, 1963; y Paisaje (Atardecer), óleo, 35 x 28 cm, 1963.

			•	1977 (mayo-junio). El impresionismo en la Argentina. América Galería de Arte, Buenos Aires.

			•	1980 (junio-julio). El paisaje en la Argentina a través de sus pintores en el siglo XX. Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. Obra: Paisaje de Misiones, óleo, 30 x 40 cm, s/f.

			•	1992 (septiembre-octubre). El grabado social y político en la Argentina del siglo XX. Museo de Arte Moderno de Buenos Aires.

			•	1992 (octubre-noviembre). El grabado social y político en la Argentina del siglo XX. Museo Provincial de Bellas Artes, La Plata

			•	2019 (abril-noviembre). Una historia de la imaginación en la Argentina. Visiones de la pampa, el litoral y el altiplano desde el siglo XIX a la actualidad. Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. Obra: Orillas del monte, óleo sobre cartón, 18 x 24 cm, s/f.

			Principales publicaciones con su obra gráfica

			•	Quiroga, Horacio, El desierto, Buenos Aires, Babel, 1924. Viñetas xilográficas.

			•	Quiroga, Horacio, Pasado amor, Buenos Aires, Babel, 1929. Viñetas xilográficas.

			•	Pécora, Oscar (director) y Barranco, Ulises. 65 grabados en madera impresos con tacos originales. La Xilografía en el Río de la Plata, Buenos Aires, Ediciones Plástica, 1943. Obra: Teyú Cuaré, xilografía, 1930.

			•	Carpeta Nueve xilografías originales Carlos Giambiagi. Rosario, Ediciones Ellena, 1960.

			

			
				
						1.	Los originales de estas misivas se encuentran en el archivo de la Fundación Pettoruti, aun sin número de registro documental. Agradezco a Sonia Ubeira, de su Coordinación General, por haberme facilitado las fotos de las mismas que permitieron esta transcripción.
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