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Fondo de Archivo del Museo de la Solidaridad 
Salvador Allende (FAMSSA)

Entre los años 2012 y 2013, el Museo de la Solidaridad 
Salvador Allende (MSSA) recuperó una parte importante 
de sus archivos institucionales históricos, relacionados 
con el ámbito administrativo y museológico de las dis-
tintas etapas del Museo, desde su gestación en 1971 
hasta su configuración orgánica y jurídica actual, con-
solidada en 2005.

Los fondos documentales consisten principalmente en 
correspondencia personal e institucional, inventarios, 
catálogos, recortes de prensa, expedientes de artistas 
de la colección, fichas de donación y bocetos de obra. 
Algunos documentos están ingeniosa y profusamen-
te ilustrados; en otros, el conflicto entre la historia del 
arte y la historia política del siglo XX adquiere un tono 
severo y protocolar. El ordenamiento y la catalogación 
de este acervo inauguran la posibilidad de investigar y 
comprender los múltiples recorridos de un proyecto en 
el que participaron cientos de personas e instituciones 
que creyeron y dieron continuidad al sueño de un Mu-
seo para el pueblo de Chile.

La recuperación de estos documentos y la riqueza de 
sus contenidos, que dejan entrever una historia com-
pleja que obliga a una mirada crítica de las relaciones 
entre arte, política e institucionalidad, nos impulsaron 
como institución a crear, en octubre de 2013, el área 

de Archivo e Investigación. Instancia que permite res-
guardar los documentos y formular un proyecto para su 
organización y sistematización, y que abre al público el 
patrimonio de un museo sui generis en la historia del 
arte en Chile.

En enero de 2014 se dio inicio a la primera etapa de 
este proyecto, financiado por el Consejo Nacional de la 
Cultura y las Artes, Fondo Nacional de Desarrollo Cul-
tural y las Artes, que permitió la creación del Fondo de 
Archivo del Museo de la Solidaridad Salvador Allende 
(FAMSSA), cuya estructura respeta y refleja la compleja 
historia del Museo.

El archivo histórico está comprendido en un fondo úni-
co al que se subordinan como subfondos las distintas 
orgánicas que ha tenido el Museo a lo largo de su his-
toria, que es también la tumultuosa historia del Chile 
que le dio el origen, el exilio y el retorno. El subfondo 
Solidaridad (1971-1973 [1975]) corresponde al primer 
periodo del Museo en el cual el proyecto se articuló y 
convivió con las políticas culturales del gobierno de la 
Unidad Popular; el subfondo Resistencia (1974–1990 
[1991]), momento en el que se rearma el Museo en el 
exilio tras el Golpe Militar de Augusto Pinochet en 1973, 
bajo la figura del Museo Internacional de la Resistencia 
Salvador Allende; el subfondo Democracia 
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FSA (1991-2005), periodo que consistió en el retorno 
del Museo a Chile bajo el alero de la Fundación Salva-
dor Allende, y el subfondo Democracia FAS (2005-a la 
fecha), etapa en la que el Museo adquiere por primera 
vez personalidad jurídica, a través de la Fundación Arte 
y Solidaridad, quien es el administrador y custodio de la 
colección, la cual pasa, según el proyecto original del Mu-
seo de la Solidaridad, a ser propiedad del Estado de Chile.

Junto con establecer la estructura del Fondo, esta prime-
ra etapa permitió la catalogación, descripción, digitaliza-
ción y resguardo físico de los subfondos de Solidaridad 
y Resistencia. El uso de normas internacionales para la 
descripción de conjuntos y unidades documentales y 
la apertura a las tecnologías informáticas de almacena-
miento, enlazamiento y recuperación de datos, vinculan 
la misión actual de la unidad de Archivo con la misión 
original del Museo de la Solidaridad: garantizar al público 
la apertura y la accesibilidad de su acervo.

El trabajo que hemos realizado no solo ha contribuido 
al resguardo de este valioso patrimonio: ha incentivado, 
de manera simultánea y como consecuencia natural del 
trabajo técnico realizado al interior del área, la apertura 
espontánea, dentro y fuera de la unidad de Archivo, de 
nuevas líneas de investigación patrimonial e historiográ-
fica. Se inauguran, de este modo, nuevas oportunidades 

tanto para la búsqueda y la recuperación de archivos 
relativos a la historia del Museo –en el país y en el exte-
rior–, como para la imaginación de nuevas lecturas de 
los distintos periodos y protagonistas de esta institución 
y de la historia del arte en Chile.

El acceso al propio acervo documental –a los trazos de 
su historia– conlleva, necesariamente, una actualización 
de las prácticas y las dinámicas del Museo, pues implica 
la posibilidad de que el área de Archivo e Investigación 
desarrolle e informe nuevos discursos, herramientas y 
formas de trabajo en otras áreas del Museo: la custodia 
y la documentación de sus colecciones; la creación y la 
investigación de nuevas exposiciones; y nuevas formas 
de entregar la información a sus públicos. El Fondo de 
Archivo del Museo de la Solidaridad Salvador Allende se 
perfila como una herramienta integradora que dará sen-
tido y sustento a una colección nacional e internacional 
de arte moderno y contemporáneo de primer nivel.

Área de Archivo e Investigación
Museo de la Solidaridad Salvador Allende
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Experimentos en solidaridad y resistencia:
Fondo de archivo del Museo de la Solidaridad 
Salvador Allende
Carla Macchiavello

Los subfondos Solidaridad y Resistencia del Fondo de 
Archivo del Museo de la Solidaridad Salvador Allende 
(MSSA), son un punto de entrada a una serie de histo-
rias locales y globales entrelazadas, que se articularon 
alrededor de las relaciones entre arte y política durante 
cuarenta años. Por un lado, estos archivos reflejan los 
múltiples movimientos, contingencias y redes que ayu-
daron a conformar primero el Museo de la Solidaridad en 
Santiago entre 1971 y 1973, y luego los distintos Museos 
de la Resistencia alrededor del mundo a partir de 1974 
hasta 1991, cuyas colecciones forman la mayor parte del 
acervo actual del MSSA.

El crecimiento y la mutación continua del archivo res-
ponde no solo a la variedad de agentes, lugares y tácticas 
involucradas a lo largo de más de cuatro décadas en la 
creación, viajes y asentamiento del Museo, sino que si-
gue produciéndose a través de los vínculos creados con 
distintas personas e instituciones a nivel nacional e inter-
nacional, que mantienen vivo su espíritu de solidaridad. 
Por otra parte, las cartas, catálogos, prensa, entrevistas 
y otros tipos de materiales que se conservan, permiten 
expandir las formas de interpretar las relaciones entre 
arte y vanguardia, y las prácticas artísticas socialmente 
comprometidas a partir de la década de los setenta, así 
como las relaciones de poder, influencia, colaboración 
y ayuda entre norte-sur, sur-norte, sur-sur y sur dentro 

del sur, entre otras posibles configuraciones geopolíticas. 
Como reflejo transitorio de épocas cambiantes, el archivo 
ayuda a leer a contrapelo varias historias oficiales e inclu-
so alternativas tanto de Chile y el arte ligado a éste como 
las de otros países. Este nos ofrece una historia tensada 
entre lo marginal y lo central, nombres reconocidos y fi-
guras olvidadas, luchas por el poder y por la solidaridad 
que atravesaron fronteras y siguen produciendo ecos hoy.

De la Quinta Normal a Berna y de vuelta al resto del mundo: 
el período de Solidaridad

Los documentos que conforman el subfondo histórico 
Museo de la Solidaridad (1971-1973 [1975]) consisten 
en correspondencia personal e institucional, catálogos 
y prensa que trazan líneas paralelas de comunicación, 
contacto, desencuentro y tensión a través de distintos 
espacios: desde una misma universidad, un solo edi-
ficio (como el de Bellas Artes), pasando por barrios di-
versos, ciudades y regiones, hasta países, hemisferios 
y continentes. Estas líneas simultáneas que se cruzan 
o permanecen inconexas (muchas veces punteadas y 
abiertas) dan cuenta de unos ambientes sociales ten-
sos, de sentimientos exaltados y de realidades com-
plejas confrontadas. Los documentos reunidos en este 
archivo recuperan una parte importante de la historia 
no solo de Chile sino del Cono Sur, partiendo por los 
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efectos de los regímenes autoritarios, especialmente las 
dictaduras que surgieron durante los sesenta y setenta 
en América Latina. Estos efectos incluyeron no solo des-
apariciones y violaciones a los derechos humanos, así 
como la re-estructuración de la vida cotidiana en distin-
tas comunidades, sino también las migraciones de mi-
les de personas producto del exilio forzado o voluntario.

Se podría decir que la historia del Museo de la Solidari-
dad es una historia de muchos exilios, viajes y memorias 
de ellos. Uno de los ejemplos más concretos que refleja 
las trayectorias del Museo, lo ofrece el caso de la llegada 
a Chile como asilado del crítico de arte Mario Pedrosa 
desde Brasil en 1971 y su nuevo exilio tras el golpe de 
estado que lo lleva a México (sin asilo permanente) en 
1973 y a Francia en 1974.1 El arribo de Pedrosa a San-
tiago coincidió con las actividades del recientemente 
creado Instituto de Arte Latinoamericano en la Universi-
dad de Chile, dirigido en ese entonces por Miguel Rojas 
Mix, cuya visión de colaboración latinoamericanista for-
jada durante sus estudios en Alemania era compartida 
por varios miembros de esa Casa de Estudios y en es-
pecial de la Escuela de Bellas Artes (como José Balmes, 

1  Para la salida de Pedrosa de Chile, ver el intercambio de cartas 
entre Fernando Gamboa, Dore Ashton y Pedrosa entre octubre y 
noviembre de 1973 (documentos Cód.: A.1.s0281 – A.1.s0301).

María Eugenia Zamudio, Pedro Miras, entre otros), ins-
tituciones que acogerían luego la idea del Museo de la 
Solidaridad y ayudarían a darle forma. La creación de un 
museo orientado a las masas, que alterara los modos de 
circulación del conocimiento en torno a las artes plásticas, 
era parte del entorno de cambios sociales, económicos y 
políticos que se fueron implementando tras la elección 
de Salvador Allende como presidente de Chile. A su vez 
y como dan cuenta las cartas de Pedrosa, su existencia 
estuvo marcada por el tumulto social y los cambios por lo 
que pasaba el país. El crítico español José María Moreno 
Galván recordaba años más tarde en la inauguración del 
Museo de la Resistencia, en la galería Multitud de Madrid 
en 1977, que la idea de un museo de arte compuesto por 
donaciones de artistas internacionales en señal de apoyo 
al gobierno de Allende se le habría ocurrido durante la 
“Operación verdad”, la visita de una serie de persona-
lidades internacionales para conocer la realidad chilena 
(o al menos algunas) y difundir su apoyo en el exterior. El 
Museo sería un testimonio de alcance internacional sobre 
la confianza puesta en el proceso chileno, que además 
sortearía la aparente dificultad general del arte de generar 
un cambio concreto en la realidad2. 

2  “Presentación de los fondos del Museo Salvador Allende”, El País, 
13 de septiembre, 1977, y cuatro páginas mecanografiados para 
revista Triunfo. Cód.: B.1.b0020.
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Si bien la idea de las donaciones fue la base del Museo, 
la forma específica en que éstas se concibieron para 
formar una colección fue cambiando con el tiempo. 
Cuando Pedrosa comienza a liderar la gestión concreta 
del Museo en 1971, lo concibe como un espacio com-
puesto de dos elementos: arte moderno y arte experi-
mental del presente. La primera parte estuvo vinculada 
a la creación de un comité de solidaridad internacional 
(CISAC) a partir de los contactos que había hecho Pe-
drosa por medio de la Asociación Internacional de Crí-
ticos de Arte (AICA) y su trabajo como director de la 
Bienal de Sao Paulo, así como de sus amistades y cono-
cidos que pudiesen colaborar en este proyecto artístico 
y político. De una lista de nombres locales propuesta en 
1971 (cuyos máximos exponente internacionales eran 
Roberto Matta y Pablo Neruda), se pasó rápidamente a 
un comité llamativo por la heterogeneidad y el prestigio 
de sus miembros con la idea de poder atraer igualmen-
te a artistas de renombre internacional3. Esta incluía a 
personas vinculadas a museos importantes centrados 
en el arte moderno europeo (Jean Leymarie, conser-
vador principal del Museo de Arte Moderno de París) 
o sus vanguardias y neo-vanguardias (Edward de Wil-
de en el Stedelijk Museum de Ámsterdam), a críticos 

3  Lista miembros originales y propuestos del CISAC. Cód.: A.1.s0030 
y A.1.s0035.

influyentes ligados a la política como la estadounidense 
Dore Ashton, historiadores y estetas reconocidos como 
el italiano Giulio Carlo Argan, e instituciones centrales en 
la promoción de la revolución en América Latina (Casa 
de las Américas, representada por su sub-director Maria-
no Rodríguez), además de representantes locales como 
Rojas Mix y Balmes. Pese a que los niveles de compro-
miso y asistencia difirieron entre los participantes del co-
mité -desde el apoyo por medio de ideas y consejos a 
la gestión activa y directa- las primeras convocatorias a 
participar con donaciones tuvieron una respuesta rápi-
da y efectiva de muchos artistas con carreras ya esta-
blecidas. Con la ayuda de varias embajadas, para mayo 
de 1972 se pudo organizar una muestra de una parte 
importante de las donaciones recibidas en el Museo de 
Arte Contemporáneo en la Quinta Normal, dirigido enton-
ces por el artista Guillermo Núñez, espacio que actuaba 
simbólicamente como un límite y punto de unión entre 
tradiciones vinculadas a las clases acomodadas (el par-
que, el edificio que imitaba al Partenón) y un barrio que 
Pedrosa definía en sus cartas como popular. La primera 
exhibición no solo contó con obras que se convertirían 
en emblemas del museo, como el gallo de Joan Miró que 
atravesaba las tapas del catálogo, sino también con la 
presencia del presidente Allende, quien como maestro 
de ceremonias habría rebautizado al museo como Museo 
de la Solidaridad. Pese a ubicarse en la periferia artística, 
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las ambiciones para el Museo revelan un intento por reor-
ganizar la distribución geopolítica del saber y del capital 
simbólico representado por el arte: sus gestores incluso 
intentaron proponerle a Pablo Picasso el traslado de la 
pintura Guernica (1937) como gesto culmen del apoyo 
internacional4. De haberse concretado, ese traslado re-
presentaría un alineamiento de las luchas del presente 
contra el fascismo y la injusticia pasadas, además de 
un reordenamiento en el mapa de las artes que ubicaba 
una nueva meca del arte moderno al sur del continente.

El arte contemporáneo en sus aspectos más innovado-
res también tendría su cabida en un ambiente abier-
to a un futuro distinto. Mientras la historia del Museo 
se cruzaba con otras iniciativas latinoamericanas de 
solidaridad y redes, como los Encuentros de Plástica 
Latinoamericana celebrados en Cuba, Pedrosa insistió 
en la importancia de la representación del arte recien-
te más experimental5. Si bien varias obras prometidas 
no llegaron o no se logró concretar gran parte de este 
segundo aspecto del proyecto, que incluía talleres de 
residencias para artistas extranjeros (comenzando por
Grzegor Kowalski) y la creación de obras e instalaciones 

4  Memorándum de proyecto Guernica. Cód.: A.1.s0049.
5  Carta de Mario Pedrosa a Antonio Dias. Santiago, 6 de marzo, 

1972. Cód.: A.1.r0139.

site-specific en el edificio refaccionado del Parque O’Hi-
ggins prometido por Allende, Pedrosa gestionó donacio-
nes futuras que abrirían a la escena artística chilena a 
un espectro amplio del campo neo-vanguardista interna-
cional de los años sesenta y setenta. Artistas amigos de 
Pedrosa como Antonio Dias, Helio Oiticica, Livio Abra-
mo y Matias Goeritz no solo propusieron la creación o 
donación de obras específicas para el Museo, sino que 
ofrecieron conseguir obras de otros en los lugares donde 
vivían en ese entonces: desde representantes del Arte 
Povera italiano a través de Dias, hasta obras paraguayas 
via Abramo. Por medio de una sugerencia de Leymarie y 
de Wilde, Pedrosa contactó al curador Harald Szeemann, 
quien desde Berna, Suiza, puso a circular la idea del Mu-
seo entre la lista de artistas participantes en la Documen-
ta V Kassel, que había dirigido en 1972. La influencia de 
Szeemann queda registrada en la confianza puesta en él 
y su visión del arte contemporáneo por parte de muchos 
artistas que se interesaron por el proyecto y contestaron 
con presteza a Pedrosa, desde John Baldessari a Günter 
Brus, pasando por David Askevold y Agnes Denes. Como 
señalaba Richard Artschwager en una carta a Pedrosa en 
que preguntaba cómo podía colaborar, “a veces las pala-
bras ‘solidaridad’ y ‘Harald Szeemann’ son suficientes”6.

6  Carta de Richard Artschwager a Pedrosa. Charloteville, 8 de enero, 
1973. Cód.: A.1.s0181.
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Muchos otros actores culturales contribuyeron al Museo 
cuyos nombres no han tenido la misma resonancia que 
el de Szeemann. El subfondo Solidaridad del archivo ins-
titucional permite ver cómo el ingenio, la gestión espon-
tánea en una conversación, una presentación oficial o 
un artículo, la proyección imaginaria y el uso de redes 
pre-existentes fueron algunas de las estrategias que ayu-
daron a que el Museo de la Solidaridad expandiera sus 
redes de formas a veces impredecibles. A su vez, las 
cartas evidencian algunos de los problemas a los que 
se enfrentaron sus gestores para conseguir el apoyo in-
ternacional, pese y debido a la multiplicidad de luchas 
paralelas que se llevaban a cabo en esos años. El histo-
riador del arte estadounidense Peter Selz le comentaba a 
Pedrosa que si bien estaba muy interesado en cooperar 
con la propuesta del museo experimental, la mayor parte 
de los artistas que conocía habían sido llamados para 
colaborar con el fondo para liberar a Angela Davis de la 
cárcel (el Angela Davis’ Defense Fund) y la campaña de 
McGovern, por lo que llamarlos a donar nuevamente no 
sería oportuno7. Pedrosa y Ashton especulaban a menu-
do sobre el impacto que podrían tener las noticias que 
se publicaban respecto a Chile en el exterior, las cuales 
se fueron volviendo más grises entre los meses de junio

7  Carta de Peter Selz a Mario Pedrosa (con copia a Dore Ashton). 
Berkeley, 26 de octubre, 1972. Cód.: A.1.s0113.

y agosto de 1973. Las cartas de amigos brasileños de 
Pedrosa que también residían en Chile mientras él se 
encontraba de viaje en Europa contactando más artis-
tas, muestran aspectos de la vida cotidiana durante los 
últimos meses del gobierno de la Unidad Popular carac-
terizados por el caos, el desabastecimiento, los paros, 
las tomas, las protestas, la confusión, la violencia y las 
tensiones en escalada. El golpe de Estado encuentra a 
Pedrosa de regreso en Chile y a dos exposiciones de 
obras del Museo de la Solidaridad montadas en el MAC 
y en el Centro Cultural Gabriela Mistral, ex edificio de la 
UNCTAD III, pronto a convertirse en la sede principal de 
la junta militar.

Si el Museo comienza con viajes y exilios, persiste a 
través de ellos. Entre los contactos que retoma Pedro-
sa en 1972 para gestionar la donación de más obras 
mexicanas que consideraba faltaban (como una pintura 
de Rufino Tamayo), se encontraba Fernando Gamboa, 
nombrado recientemente director del Museo de Arte 
Moderno en Ciudad de México. Gracias a este contacto 
y al apoyo de Ashton, Pedrosa logra conseguir asilo en 
la embajada de México y partir a su capital en octubre 
de 1973, hasta conseguir papeles legales para poder 
residir como asilado político en Francia. Otros de los 
participantes del Museo llegarán a Europa en particu-
lar a través de distintas rutas del exilio (Balmes, Miras, 
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Núñez, Rojas-Mix), así como la familia de Allende y su 
círculo más cercano, sobrevivientes al golpe, iniciarán 
una diáspora a través de América Latina y Europa. 

Pese a las adversidades, Pedrosa inicia un plan de re-
cuperación de las obras donadas junto a algunos de los 
miembros del CISAC como Ashton, a la que se sumará 
Roland Penrose e incluso Szeemann, además de miem-
bros de otras instituciones como Gamboa y varios artistas 
que firman documentos en que solicitan la devolución 
de sus obras al nuevo gobierno chileno y otras autorida-
des. No obstante, al poco tiempo su indignación se va 
encontrando con la desinformación, las negativas y final-
mente el silencio. Las lecturas sincrónicas y diacrónicas 
que permiten los archivos del Museo son solo un inicio 
para recuperar esta fase convulsa del mismo, en que sus 
colecciones se trasladan, desbaratan y son objeto de la 
apropiación y del deseo de distintas instituciones.

Por los archivos de un museo itinerante: 
periodo de Resistencias

El subfondo Resistencia permite comenzar a visibilizar 
un mapa complejo de relaciones y de movimientos que 
fueron articulando distintas formas de resistencia políti-
ca y cultural a nivel internacional entre 1974 y 1991. Si 
bien este mapa tuvo a Chile como su eje -tanto los even-

tos sociales y políticos que acontecían en el país tras el 
golpe militar, como el recuerdo de un Chile insólito en 
su devenir político que dio a luz a un proyecto cultu-
ral igualmente peculiar, el Museo de la Solidaridad-, la 
noción de resistencia (a la dictadura, al fascismo, a la 
violación de derechos humanos, a la desigualdad social) 
permitió conectar naciones, historias y memorias diver-
sas a través del espacio y de los cambios que se pro-
dujeron entre la década de los setenta y finales de los 
ochenta. El archivo se centra en torno al Museo Interna-
cional de la Resistencia Salvador Allende (MIRSA), una 
iniciativa por crear una colección de obras donadas por 
artistas internacionales en apoyo a la resistencia chilena 
que fue tomando la forma de distintas colecciones itine-
rantes en continua transformación entre 1975 y 1991 
cuyo destino final sería un Chile democrático.

Desde un comienzo, el MIRSA se caracterizó por la mul-
tiplicidad y la fluidez de su forma, el archivo mantiene 
ese carácter. La idea del Museo Internacional de la Re-
sistencia Salvador Allende fue producto de una serie de 
mutaciones del Museo de la Solidaridad y de las migra-
ciones, viajes y cambios por los que pasaron algunos de 
sus distintos gestores: Mario Pedrosa, Miria Contreras, 
Jose Balmes, Miguel Rojas Mix, Pedro Miras y Carmen 
Waugh. Como da cuenta el archivo, los esfuerzos frustra-
dos por reconstituir el Museo de la Solidaridad y las ideas 
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dispersas en torno a crear una nueva serie de donacio-
nes en el exterior (llegando incluso a pensarse en una 
fundación que alcanzó a ser llamada “Pablo Neruda”), 
sumadas a las acciones de oposición al fascismo y a la 
junta en particular que emprenden artistas como Balmes 
y Matta junto con Julio Le Parc entre otros, coagulan en 
la creación de un Secretariado internacional. Siguiendo 
algunos ejemplos del funcionamiento del museo anterior, 
como la solicitud de apoyo a intelectuales ilustres que 
atrajesen a otros, el Secretariado funcionaba como un 
ensamblaje de muchas cabezas, operando en conjunto y 
a la vez independientemente en el desarrollo de nuevos 
comités en distintos países y la promoción de donaciones 
y su exposición en los Museos de la Resistencia. A la 
labor de este Secretariado se fueron sumando todo tipo 
de agentes culturales: abogados, eclesiásticos, políticos, 
ediles de comunas, distritos y provincias al interior de 
una serie de naciones en Europa y América Latina, direc-
tores de teatro y de museos, decanos y rectores, galeris-
tas, críticos, artistas, músicos, poetas, amigos y familiares 
que contribuyeron a dar forma a los múltiples Museos de 
la Resistencia. Por medio de vínculos con diferentes ins-
tituciones, desde espacios culturales reconocidos como 
Casa de las Américas o el Moderna Museet de Estocol-
mo, pasando por partidos políticos de izquierda y comités 
de solidaridad hasta universidades, centros culturales y 
organizaciones de trabajadores, cada variante del MIRSA 

buscó y encontró nichos desde donde convocar a otros 
actores y/o donde mostrar sus colecciones crecientes, 
manteniendo viva la lucha contra la dictadura y dejando 
una huella visible de oposición a su paso. 

La división del subfondo en cuatro series -administra-
ción, programación, difusión y fichas de obras- ofrece 
unas puertas de embarque para comenzar a adentrarse 
por algunos de los modos de operación de un museo 
caracterizado como móvil e itinerante por sus gestores 
y la prensa. Las divisiones formales y materiales del fon-
do (catálogos, prensa, cartas, opiniones de los artistas 
donantes, entre otros) permiten ir trenzando hilos entre 
personas, sitios, instituciones, prácticas, tácticas y obras, 
revelando por ejemplo un espectro amplio de operacio-
nes simultáneas desde distintos continentes para pro-
mover y mobilizar el MIRSA. Las imágenes de la trenza y
 el tejido no son casuales: seguir la historia de las molas pa-
nameñas, por ejemplo, implica atravesar varios espacios, 
mares y océanos desde las jornadas en la Universidad de 
Panamá de solidaridad por Chile en julio de 1976, hacia 
una exposición en Casa de las Américas en Cuba ese 
mismo año, para viajar luego a Europa y ser expuestas en 
Polonia en 1980, llegando finalmente a Chile, mientras se 
entrecruza en esas trayectorias sus historias vinculadas a 
tradiciones indígenas, a la marginalidad a la vez que al 
turismo y comercio, con las luchas representadas en las 
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arpilleras de grupos de mujeres chilenas cuyos familiares 
se encontraban desaparecidos. En gran medida, el Mu-
seo Internacional de la Resistencia Salvador Allende se 
fue construyendo a partir de la unión de retazos, de pro-
yectos existentes y nuevos (como las brigadas muralistas), 
convocando bajo un mismo techo a crear algo diferente. 
De esta forma se podían unir proyectos como el de Casa 
de las Américas de recopilación de material sobre Chile 
(tanto prensa, literatura como artes visuales) para sus exi-
liados a comienzos de 1975 a la solicitud del Secretariado 
a finales de ese año de obras de arte para ser testimonio 
público de solidaridad con la resistencia chilena y agente 
de concientización e “instrumento político de agitación 
y propaganda”8. Las obras también podían actuar como 
cheques a futuro y por su valor de cambio en el presente: 
tanto en cartas como entrevistas e inclusive en las fichas 
se plantea la idea de vender obras para financiar activida-
des de resistencia en general y del Museo en particular.

Los documentos presentan distintas formas de organiza-
ción de la resistencia política y artística, y de su entrela-
zamiento, así como los intereses diversos y las fricciones 
o las consonancias entre los proyectos políticos y cultu-
rales que los componían. Un ejemplo de la complejidad 

8  “Un Museo Internacional para la Resistencia, Museo Internacional 
de la Resistencia “Salvador Allende””. Cód.: B.1.a0002.

de estas relaciones se puede establecer a partir de los 
núcleos de apoyo y colaboraciones formados en Fran-
cia a lo largo de los años. Mientras que se mantendría 
por años la asociación con el convento de los dominicos 
de La Tourette, edificio diseñado por Le Corbusier en 
Éveux y prestado por los monjes desde un comienzo 
para recibir las obras que se pudiesen recuperar del ya 
desaparecido Museo de la Solidaridad en Chile y luego 
para albergar las que fueron formando parte de la colec-
ción francesa nueva9, en el caso de las conexiones con 
partidos políticos de izquierda en Francia, algunas se-
rían tan cortas como sus festejos, otras tan estratégicas 
y/o sostenidas en su compromiso como la de políticos 
como François Mitterand o Dominique Taddei. Si bien 
hubo figuras notorias desde distintos campos culturales 
que le dieron visibilidad al MIRSA, el archivo permite 
indagar en la participación de muchas personas no tan 
reconocibles en primera instancia o incluso invisibles 
e invisibilizadas por la historia, pero igualmente efecti-
vas e indispensables en los cursos que tomó el Museo. 
Desde la energía incansable de Miria Contreras mani-
festada en sus cartas y los múltiples viajes que realizó 
en los setentas para gestionar el apoyo en países como 
la República Democrática Alemana o Polonia, pasando

9  Borrador propuesta de funcionamiento para el convento de la Tou-
rette como depósito y museo de las obras. Cód.: A.1.s0010.
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por el apoyo del director de teatro Jack Lang, hasta la 
labor de artistas chilenos exiliados como Hector Wistu-
ba, el Museo se nutrió de los esfuerzos de cientos de 
personas que se identificaron de una u otra manera con 
la noción de solidaridad con Chile y otros países, aun 
cuando sus motivaciones para donar obras o participar 
en su organización respondiese a intereses distintos.

Pero el archivo traza algo más que algunas líneas so-
bre la historia de un proyecto artístico, unas voluntades, 
unos ideales y una institución. Este también permite 
acercase a cambios paradigmáticos en el pensamiento 
a nivel mundial y a eventos históricos que marcaron las 
últimas décadas de la guerra fría: desde el fin de la Gue-
rra de Vietnam, pasando por la muerte del general Fran-
cisco Franco y el retorno a la democracia en España, el 
nacimiento y fin de la dictadura militar en Argentina, las 
invasiones e intervenciones estadounidenses y las gue-
rrillas en El Salvador y Nicaragua, las tensiones en los 
países socialistas de Europa, hasta llegar al plebiscito 
en Chile y la elección de Patricio Aylwin como presiden-
te. A su vez, los documentos del subfondo Resistencia 
dan cuenta no solo de las actividades de un Chile en el 
exterior, sino también de los acontecimientos en Chile: 
la resolución de la ONU en 1977 condenando a la Junta 
por las violaciones a los derechos humanos, seguida por 
el plebiscito intempestivo de apoyo al general Augusto 

Pinochet en 1978, las políticas internas y leyes aproba-
das por la junta militar, e incluso las exposiciones de arte 
en Santiago durante la década de los ochentas, en que 
se va revelando lentamente parte de los avatares de las 
obras que formaban parte del Museo de la Solidaridad y 
se comprueban algunas de las denuncias proferidas por 
el Secretariado del Museo Internacional de la Resisten-
cia Salvador Allende durante años. 

Vicent Aguiler Cerni mencionaba para la exposición 
en Valencia en 1978 que la muestra del MIRSA daba 
cuenta de una unión ambiciosa entre lo particular y lo 
universal10. Los subfondos de Solidaridad y Resistencia 
son puertas de entrada a un mundo de conexiones, 
encuentros y desencuentros durante dos décadas mar-
cadas por el gobierno de Allende, el golpe de Estado 
en Chile y la dictadura militar. Estos archivos permiten 
indagar en los lazos a veces inéditos entre arte y política, 
ofreciendo la posibilidad de narrar otras historias de un 
Chile múltiple, profundamente local y a la vez abierto al 
mundo, refractado como un prisma en distintos colores.

10 Catálogo Chile-país Valencia, Museu Internacional de la Resisten-
cia Salvador Allende (Valencia: Conselleria de Cultura del País Va-
lencia, 1978). Cód.: B.2.b0055
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