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Cartel original de la exposición del mirsa en Valencia, del 18 de septiembre al 7 de octubre 1978, 70 x 50 cm, ivam. Diseño: Equipo Crónica. 
Donado al ivam en los años 1990 por Manuel García García.
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El presente artículo analiza las evoluciones ideológicas que rodearon al Museo 
Internacional de la Resistencia Salvador Allende, desde su implantación en España 
en 1976, hasta el envío a Chile de las obras que lo conformaron, ya en 1991. Tras 
el golpe de Estado en este país, y como continuación del Museo de la Solidaridad 
(1972-1973), este «museo en el exilio» surgió como una manifestación artística de 
resistencia cultural contra la dictadura del general Augusto Pinochet. Pretendía 
apoyar la resistencia chilena desde el exterior con una colección de obras artísticas 
que viajarían en exposiciones itinerantes. Después de haber observado su carácter 
internacionalista y antifascista inicial, se mostrará cómo, paralelamente a la 
profundización de las políticas gubernamentales de la Transición en España, la 
gestión del Museo cambió su significado simbólico hacia un carácter memorialista 
y folclórico de izquierdas. En un último punto se explicita cómo la llegada de la 
colección a Chile acabó de consumir la ruptura con su legado reivindicativo y de 
transformación social originario. El artículo ha implicado la revisión de material 
documental en España, Chile y Francia, con el objetivo de documentar proceso, 
pero sobre todo de aportar un análisis crítico sobre la deriva de la solidaridad 
artística con Chile, desde España en general y en particular desde la Comunidad 
Valenciana, así como su estancia en el Museu d’Art Contemporani Vicente 
Aguilera Cerni de Vilafamés.

Arte contemporáneo, activismo, memoria, transición, dictadura.

Resumen

Palabras clave 

DE LA PRAXIS A LA MEMORIA:
DERIVAS POLÍTICAS EN LA SOLIDARIDAD CON 
CHILE A TRAVÉS DEL MUSEO (DE LA RESISTENCIA) 
SALVADOR ALLENDE EN ESPAÑA (1976-1991)

FROM PRAXIS TO REMEMBRANCE: POLITICAL 
DRIFTS IN SOLIDARITY WITH CHILE
THROUGH THE MUSEUM (OF RESISTANCE) 
SALVADOR ALLENDE IN SPAIN (1976-1991)
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Introducción

La terquedad es hermana de la verdad. Esta 
es la segunda apertura del Museo Allende de 
la resistencia americana. Buena suerte. Si aún 
tuviéramos que hacer una tercera salida, como 
nuestro señor don Quijote, se haría. No acabará 
venciéndonos el pinochetismo1.

José María Moreno Galván se refería así al se-
gundo episodio de la experiencia de solidari-
dad artística con Chile: el Museo Internacional 
de la Resistencia Salvador Allende –mirsa–, 
1975-1990. La primera salida implícitamente 
evocada es la del origen de este proyecto: el 
Museo de la Solidaridad (ms). Este se ubica en 
Chile durante el gobierno de la Unidad Popu-
lar (1970-1973). Ideado por Moreno Galván 
durante su visita a Chile en marzo de 1971, en 

1  Moreno Galván, José María, texto s/t publicado en el folleto 
de la muestra de Madrid, en septiembre de 1977. Museo Inter-
nacional de la Resistencia Salvador Allende. Madrid. Galerías 
de Madrid: Multitud, Juana Mordó, Rayuela, El Coleccionista 
y aele (1977), (Archivo mssa, b0058).

This article analyzes the ideological developments surrounding the Museo 
Internacional de la Resistencia Salvador Allende, from its establishment in Spain 
in 1976 until the time the works that constituted the museum were sent to Chile 
in 1991. After the coup d’état in Chile, and as a continuation of the Museo de 
la Solidaridad  (1972-1973), this «museum in exile» emerged as an artistic 
manifestation of cultural resistance against the dictatorship of General Augusto 
Pinochet. It was intended to support Chilean resistance abroad with a collection 
of artistic works that would tour in travelling exhibitions. After an observation 
of its initial internationalist and anti-fascist nature, we will show how –as the  
governmental policies of the Spanish Transition advanced– the management 
of the Museum changed its symbolic meaning towards a left-wing memorial 
folkloric character. A final point explains how the arrival of the collection in Chile 
finally consummated the rupture with its original legacy of activism and social 
transformation. This article has required a review of documentary material in 
Spain, Chile and France in order to record the process; and above all, to provide a 
critical analysis of the drift of artistic solidarity with Chile coming from Spain in 
general and from the Valencian Community in particular, as well as its stay at the 
Museu d’Art Contemporani Vicente Aguilera Cerni in Vilafamés.

Contemporary Art, Activism, Memory, Transition, Dictatorship.

Abstract

Keywords

el marco de la «Operación Verdad», la crea-
ción de un museo de donaciones de los artistas 
del mundo en solidaridad con Chile y su vía al 
socialismo, gozó del apoyo inmediato del pre-
sidente Salvador Allende2. Organizado en tor-
no al Comité Internacional de Solidaridad con 
Chile –cisac– entre 1971 y 1973, pasó a estar 
integrado por más de 650 obras enviadas des-
de Argentina, Brasil, Cuba, Ecuador, España, 
Estados Unidos, México, Francia, Italia y Po-
lonia (Miranda, 2013: 108-110). No llegaron a 
ser expuestas en su totalidad ante el golpe de 
Estado del 11 de septiembre de 1973. Nume-
rosas personalidades vinculadas al gobierno 
legítimo de la Unidad Popular, entre los que se 
encontraban los encargados del Museo de la 
Solidaridad, marcharon al exilio.

En 1975, varios de ellos, junto a otras per-
sonalidades relevantes dentro de los mundos 
del arte en Chile, formaron en París el Secre-

2  Para una historia resumida del Museo de la Solidaridad Sal-
vador Allende, ver Yasky y Zaldívar, 2018.
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Mário Pedrosa pronunciando un discurso en la inauguración del Museo de la Solidaridad, el 17 de mayo de 1972, en el Museo de Arte Contempo-
ráneo de Santiago, Quinta Normal. Detrás de él, el gallo de Joan Miró, (S/T, 1972, 130 x 195 cm, mssa).  A la derecha, Salvador Allende. Foto: Jorge 
Bernard, «Museo de la Solidaridad: Los artistas del mundo junto al pueblo de Chile», La Nación, 18/05/1972, reproducido en Gonzalo Contreras 
y Eduardo Vassallo (ed.), La cultura con Allende: literatura, plástica, música, teatro, entrevistas, cine, nueva canción chilena. Vol. 2, Santiago de 
Chile, Alterables, 2014, p. 161.

tariado del Museo Internacional de la Resis-
tencia Salvador Allende3. Dicho secretariado 
decidió la formación de comités en diferen-
tes países a fin de buscar nuevas donaciones 
para visibilizar la repulsa al golpe de Estado y 
el consecuente régimen dictatorial4. Como el 
caballero andante, el Museo hizo entonces una 
segunda salida en el Estado Español, bajo el 

3  Quedó integrado por José Balmes, Miria Contreras, Pedro 
Miras, Mário Pedrosa y Miguel Rojas Mix.
4  En total se crearon comités en Francia, Italia, México, Cuba, 
Venezuela, Colombia, Suecia, Estados Unidos, Argelia, Polo-
nia y España. Los comités de Estados Unidos e Italia no logra-
ron formar una colección ni tampoco organizar exposiciones 
del mirsa.

paraguas de los derechos y libertades adquiri-
dos con la Transición. No se trató de un museo 
en sentido estricto sino de una colección nó-
mada que se mostró en distintos puntos del te-
rritorio. La colección española de este Museo 
estuvo depositada durante años en el Museu 
d’Art Contemporani de Vilafamés, y luego en 
el Institut Valencià d’Art Modern –ivam–. Un 
total de 309 obras colectadas en España du-
rante este periodo, en su totalidad donaciones, 
se conservan actualmente en el Museo de la 
Solidaridad Salvador Allende –mssa–, en San-
tiago de Chile5.

5  En cuanto a las obras que componen esta colección, ver «Es-
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El presente texto va a señalar lo particular 
de esta iniciativa, más allá de su carácter 
móvil e itinerante. A través de él, la gestión 
del arte dialoga inevitablemente con el gesto 
político solidario, involucrando a artistas, 
críticos de arte, intelectuales, instituciones 
culturales, asociaciones y fundaciones, así 
como a militantes, aparatos de partidos 
políticos, hasta polos de gobernanzas locales, 
regionales, nacionales y transnacionales. Con 
relación a esto se detallará cómo se realizó la 
implantación del museo en el exilio en España 
a partir de 1976, y finalmente cuales fueron 
sus evoluciones a través del tiempo hasta su 
retorno a Chile en 1991. A partir de un análisis 
de los discursos recolectados en las fuentes 
escritas (recortes de prensa, catálogos y folletos 
del Museo editados, fichas de donación de 
obras6), combinado con entrevistas orales y 
lecturas historiográficas sobre arte y política 
en la España post Dictadura, proponemos 
interpretar cómo el escenario político de la 
Transición española (1977-1982-1986), con 
atención a sus especificidades en la Comunidad 
Valenciana, favoreció e impulsó un cambio 
de significación del Museo en el exilio que 
determinó su destino simbólico en el Chile de 
la Concertación (1990-2010). En este sentido el 
presente análisis busca tender puentes entre los 
dos contextos de la Transición que fueron los de 
España y Chile, a pesar de sus singularidades 
respectivas7, y la comprensión situada del 
tránsito de la práctica artística transformadora 

paña» en Yasky y Zaldívar (eds.), 2017: 290-361. Esta cifra de 
309 corresponde a las obras que hoy se conservan en las bo-
degas del Museo en Chile, bajo la catalogación «Resistencia» 
(Periodo) y «España» (Proveniencia). No toman en cuenta las 
obras que fueron donadas en España pero que no llegaron a 
Chile (robo, desaparición, intercambio de obras).
6  Los artistas donantes tenían que rellenar un formulario que 
contenía varias informaciones: currículum, datos sobre la 
obra, lugar y fecha de donación, precio estimada de la obra, 
etc. Ficha de registro de donación Museo Internacional de la 
Resistencia Salvador Allende (1975), (Archivo mssa, a0001).
7  Para una historia conectada de estos dos procesos, léase 
Bianchini, 2015; González, 2010.

hacia su conversión en un objeto memorial de 
utilidad para la legitimación institucional.

La persistencia de la resistencia antifascista 
transatlántica

José María Moreno Galván, señalado anterior-
mente como padre de la idea del Museo de la So-
lidaridad, fue uno de los principales promotores 
de la implantación de un comité del museo en 
el exilio en España. A él se sumaron numerosos 
colaboradores a través de los comités regionales 
que se crean a partir de 1976 y hasta 1978, con 
motivo de la colecta de obras y de las primeras 
exposiciones del Museo en Barcelona, Madrid, 
Zaragoza8, Pamplona y Valencia. Estos «comités 
de solidaridad» estaban compuestos por per-
sonalidades de la política y de la cultura local 
y nacional, particularmente artistas, críticos de 
arte, escritores, dirigentes políticos y gestores 
del ámbito cultural (ver Tabla). Los mismos es-
taban en estrecho contacto con Carmen Waugh, 
María Eugenia Zamudio y Ricardo Mesa, miem-
bros del comité ejecutivo del Museo, quedando 
la primera como directora y responsable de la 
institución hasta 1979.

Gracias a dicha estructura organizativa, 
inspirada de las organizaciones de solidaridad 
tradicionales, el Museo quedó fundado con 
su primera exposición el 15 de julio de 1977 
en la Fundación Joan Miró de Barcelona, con 
una donación inicial de más de 150 obras de 
artistas especialmente representativos de la es-
cena artística del momento en España9. Hecho 

8  La exposición en Zaragoza se realiza del 25 de noviembre 
hasta diciembre, en los sótanos del Mercado Central. Para 
esta exhibición también se realizó por parte del Colectivo de 
Artistas Plásticos de Zaragoza un Cabezudo-Gigante que re-
presentaba a Augusto Pinochet y cuyo interior era una cárcel. 
Dicha obra no se conserva ya que fue quemada en Valencia 
posteriormente como «falla», en marzo de 1979, tras su expo-
sición en la muestra del mirsa en Valencia, en septiembre de 
1978 (Pérez-Lizano, 2011). 
9  La muestra se compone también de una exhibición de ar-
pilleras chileanas, hechas por hijas, hermanas y mujeres de 
represaliados por la dictadura.
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relevante para ubicar la acción en el contexto 
político de la Transición, en el folleto publica-
do en el marco de esta primera muestra10, la 
lista de los artistas participantes está organi-
zada por su proveniencia geográfica indicada 
en catalán –que, como puede verse en la figura 
que adjuntamos, contiene errores que son se-
guramente síntoma del proceso hacia la nor-

10  El primer folleto editado en España se publica con motivo 
de la exposición de Barcelona, en julio de 1977, y contiene una 
frase de invitación traducida en los cuatro idiomas mayorita-
rios en España (castellano, catalán, gallego y euskera). Folleto 
de la exposición del Museo Internacional de la Resistencia 
Salvador Allende en la Fundación Joan Miró, Barcelona, julio 
de 1977. Archivo general de la Fundació Joan Miró (en ade-
lante agfjm).

malización lingüística que se vivía en aquellos 
momentos–. Tanto el carácter descentralizado 
de los comités organizativos como el uso de 
varias lenguas explicitan no solamente la vo-
luntad de expresar una solidaridad política 
con Chile, sino también de reafirmarse con 
una identidad política propia que en España 
no había sido posible durante varias décadas 
en un momento en el que la creación de nue-
vos Estatutos de Autonomía volvió a ser po-
sible desde la Segunda República Española 
(Castells, 1982: 37-62). 

Sin embargo, a partir de la segunda muestra en 
Madrid, los nombres de los artistas presentes en 
los folletos y catálogos se encuentran enumerados 

Tabla: Los integrantes de los comités españoles del mirsa (1976-1979). Elaboración propia a partir de fuentes escritas, entrevistas y publicaciones.
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únicamente por orden alfabético, iniciando un 
giro hacia un discurso aparentemente más con-
sensual del compromiso de los artistas sin atender 
a la identidad y posible reivindicación regional de 
los mismos.

El Museo Internacional de la Resistencia 
Salvador Allende desarrolló principalmente 
exhibiciones itinerantes de las obras donadas 
a lo largo de ciudades y pueblos en diversos 
puntos del territorio, considerando esta su vía 
a la visibilización de su problema político (cf. 
Mapa). En este sentido, los textos publicados 
en los catálogos testimonian la ambición po-
lítica del Museo, como se evidencia con esta 
declaración de Mário Pedrosa:

Hoy, el Presidente ha muerto, Chile es oprimido, 
su pueblo perseguido, pero la idea que sostenía 

Allende sigue viva y, viva, continúa produciendo 
efectos eternos donde hay artistas que viven y 
cuya creatividad no se ha agotado. Los opreso-
res del pueblo pueden continuar su obra nefasta, 
pero la libertad creadora no cesará de renacer11.

En varios folletos, se reprodujo también 
la declaración de José María Moreno Galván 
mencionada al inicio de este artículo que se 
refiere al «Museo Allende de la resistencia 
americana»12. Este comentario reflejaba el ca-
rácter del Museo como institución fundada 
bajo la estela del Museo de la Solidaridad con 
un objetivo político definido: la expresión de 

11  Pedrosa, Mário, texto s/t publicado en el folleto de la expo-
sición del mirsa en Madrid, en 1977, op. cit.
12  Moreno Galván, José María, texto s/t, con énfasis añadido, 
en Ibid.

Folleto de la exposición del Museo Internacional de la Resistencia Salvador Allende en la Fundación Joan Miró, Barcelona, julio 1977. Archivo 
general de la Fundació Joan Miró, Fondo «Museo Internacional de la Resistencia Salvador Allende», u.i. 135. © Fundació Joan Miró.
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la resistencia chilena, y más generalmente la-
tinoamericana, en el exilio. Interpretándose a 
través del arte y de la cultura, esta resistencia 
contra la «barbarie»13, por la imaginación y la 
creatividad, ubica el destino del Museo en un 
enfoque humanista y liberal.

Este «puente sensible»14 que se tiende enton-
ces entre Chile y España no se traduce solamente 
a través de un patrimonio cultural común, sino 
que se explica por las experiencias compartidas 
del exilio y de la resistencia tras un golpe de Es-

13  Id.
14  El concepto de «puente sensible» es desarrollado por la in-
vestigadora argentina Moira Cristiá en su último libro para 
calificar los diálogos transnacionales que marcaron las expe-
riencias contemporáneas de solidaridad internacional. Las 
define como «la empatía que puede generarse entre sujetos 
que, sin conocerse personalmente, sufrieron algún tipo de 
violencia» (Cristiá, 2021: xviii).

tado fallido y una Guerra que pusieron fin a la 
Segunda República Española (Casanova, 2017). 
Además, el último gobierno de Frente Popular 
(1936-1939), compartía varias similitudes con 
la Unidad Popular chilena, tanto en su compo-
sición partidista, su programa político, como 
en su trágico derrocamiento, que explican tam-
bién la intensa proximidad que existía entre las 
redes antifranquistas y las de la resistencia chi-
lena contra la Dictadura militar. El discurso de 
Fresia Urrutia, presidenta de la Unidad Popular 
en España, durante la inauguración del Museo 
en Pamplona, ilustra bien este sentimiento de 
pertenencia a una misma comunidad traumá-
tica y política: «sabemos que ustedes que han 
sufrido un régimen similar durante muchos 
años pueden comprendernos mejor que nadie» 
(Diario de Navarra, 26/01/1978).

Autoridades durante la inauguración de la muestra del Museo Internacional de la Resistencia Salvador Allende en Valencia, el 14 de septiem-
bre de 1978. De izquierda a derecha: desconocido, Alejandro Jiliberto (ex-diputado de la Unidad Popular), Josep Bevià (Consejero de Cultura 
del País Valenciano), Miria Contrera, Luis Gustavino (ex-diputado de la Unidad Popular) y Carmen Waugh. © Colección personal y autoriza-
ción de José Vicente Monzó Huertas.
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La presencia de dirigentes políticos comunis-
tas y socialistas chilenos así como españoles en las 
inauguraciones del Museo demostró su alto grado 
político en el exilio; al tiempo, su financiamiento 
y desarrollo fue posible debido a los aparatos po-
líticos tradicionalmente antifranquistas15, princi-
palmente el Partido Comunista de España (pce)16. 

En los primeros años de exilio, es decir, ante 
la perspectiva de un inminente retorno al país, 
todas las actividades apoyadas o respaldadas 
por las organizaciones integrantes de «Chile 
Democrático», con sede en Roma, estuvieron 
orientadas a fortalecer la resistencia con miras 
a aislar y derrocar al régimen usurpador. Esta 
estrategia de resistencia política y cultural con-
tra la Dictadura –que duró hasta la división del 
psch en 1979 y la consecuente desintegración 
de la coalición de la up, inaugurando nuevas 
estrategias de recuperación de la democracia 
en Chile (Riquelme, 1999: 22-25)–, se puede 
identificar en la denominación misma del Mu-
seo en el exilio como en sus llamados oficiales: 
los conceptos «internacional» y «resistencia», 
siendo referencias claras al legado internacio-
nalista del movimiento antifascista de los años 
30. De hecho, los discursos que fueron pro-
nunciados en el marco de las inauguraciones 
del Museo o en conferencia de prensa, tam-
bién llaman a la formación de frentes amplios, 
como se evidencia en esta declaración de Miria 
Contreras y Aníbal Palma:

15  Un periodista de Mundo Obrero, el órgano del Comité 
central del pce, informa que la exposición de Madrid cuenta 
«con la solidaridad de la mayoría de los partidos de izquier-
das: psoe, pce, psp, lcr, etc.», añadiendo que «viene avalada 
unitariamente por casi todos los partidos de oposición demo-
crática chilena: pc, ps, mir, etc.» (Anónimo, 16/08/1977).
16   Manuel Pérez-Lizano (2011: 34-35) pone de relieve la 
importancia del rol del pce, particularmente de la Comisión 
de Cultura de este partido en Zaragoza, en la conformación 
de un comité de apoyo del mirsa en Aragón y la organiza-
ción de la exposición del Museo en esta ciudad. La colecta 
de las obras de los artistas aragoneses fue gestionada por el 
escultor y pintor Iñaki Rodríguez que tenía relaciones di-
rectas con el secretario general de este partido en Aragón, 
Vicente Cazcarra.

Como formación política, la Unidad Popular ha 
planteado el Frente Amplio Antifascista, que no 
es otra cosa que aquello que nos enseña la expe-
riencia histórica sobre la necesidad de la unidad. 
Todos los sectores sociales son víctimas de la 
dictadura militar. El fascismo no es enemigo de 
una ideología; lo es de todas las formas de pen-
samiento17.

Así, entre 1973 y 1977, la solidaridad in-
ternacional con Chile se desarrolló siguiendo 
un esquema de amplio frente antifascista que 
uniera a socialistas, comunistas, socialdemó-
cratas y demócrata-cristianos, de ambos lados 
de la cortina de hierro, constituyendo, según 
el historiador Alessandro Santoni, «un cua-
dro de referencia […] que parecía despertar el 
espíritu de la época de los frentes populares, 
de la movilización internacional en favor de 
la España republicana y de la resistencia con-
tra el nazi-fascismo» (2010). El Museo servía 
entonces como una de las herramientas de la 
diplomacia cultural de los aparatos partidis-
tas de la Unidad Popular en el exilio y de las 
campañas de solidaridad internacional «con 
el pueblo de Chile». Por esta misma razón, 
sus exposiciones acompañaron en numerosas 
ocasiones otros eventos de solidaridad. La pri-
mera inauguración del Museo en Madrid se 
realiza el lunes 12 de septiembre18, en el marco 
de las jornadas «Chile en la resistencia», orga-
nizadas cinco años después del golpe de Esta-
do, como primeras actividades en España del 
Centro de Defensa y Desarrollo de la Cultura 
Chilena. Igualmente, en noviembre de 1978, 
las obras fueron expuestas en Madrid con mo-
tivo de la Conferencia Mundial de Solidaridad 

17  Entrevista a Aníbal Palma, ministro de Educación en Chile 
durante el gobierno de Unidad Popular, y Miria Contreras, se-
cretaria personal del expresidente y directora del secretariado 
del Museo Internacional de la Resistencia Salvador Allende, 
transcrita en Alzu, 18/07/1977. Traducido del catalán por los 
autores.
18  A falta de un gran espacio como el de la Fundación Miró, 
se presenta la colección española del mirsa en cinco galerías 
particulares: Multitud, Juana Mordó, Rayuela, El Coleccionis-
ta y aele (Amón, 15/09/1977; Anónimo, 12/09/1977).
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con la Resistencia Chilena, en el Palacio de los 
Congresos (El País, 26/09/1978).

Sin embargo, al tratarse de una institución 
sin respaldo oficial ni fondos regulares, así 
como la carencia de un domicilio físico esta-
ble, es comprensible que la gestión del mirsa 
en España no fuera sencilla en los primeros 
tiempos19. Su administración estaba vincula-
da a individuos altruistas que desarrollaban 
de manera militante las actividades del Mu-
seo, y este iba a depender ocasionalmente del 
respaldo de instituciones públicas y privadas 
para la acogida de sus exposiciones. Otra fase 
empieza en el año 1979, cuando el comité eje-
cutivo del Museo deja de ser activo y las obras 
se depositan en el Museo Popular de Arte de 
Vilafamés, en la Comunitat Valenciana.

Del «Pacto de Silencio» de la Transición a la 
resignificación progresiva del Museo

La solidaridad con Chile se enmarcó en un 
momento de gran conflictividad social. Tras 
la muerte de Francisco Franco en 1975, la 
Jefatura del Estado fue asumida por Juan 
Carlos de Borbón, a la vez que surgieron 
decenas de grupos fascistas armados, 
protegidos e instrumentalizados por el 
régimen, dedicados a desarrollar acciones 
de represión en manifestaciones, terrorismo, 
y guerra sucia (Sánchez, 2010; Baby, 2010). 
De esta manera, pese a la fortaleza de las 
voluntades de construcción de una sociedad 
democrática, la violencia fue minando a 
la sociedad y a los grupos democráticos 
mayoritarios y sindicados, de manera que 
tras cada acción violenta se generaban 
cesiones al Gobierno (Grimaldos, 2013: 109).  

19  Para recaudar fondos, algunas obras fueron realizadas con 
el objetivo de ser vendidas. Fue el caso de una carpeta de gra-
bados editada en el taller del Grupo Quince, con una tirada de 
110 ejemplares, cada una vendida al precio de 50.000 pesetas. 
Con motivo de la exposición en Valencia, Josep Renau realiza 
un cartel diseñado especialmente para su venta con una tirada 
de 1000 ejemplares (Anónimo, 21/09/1978).

En este contexto, tras décadas de lucha 
antifranquista, desde las cúpulas de los grandes 
partidos de izquierda se forzó la adhesión a un 
consenso y a la renuncia de los programas por 
los que se habían luchado durante décadas; así el 
psoe abandonó en su Congreso Extraordinario 
(septiembre de 1979) el «marxismo» por la 
«socialdemocracia» –siguiendo el modelo que 
encarnaba el Partido Socialdemócrata alemán 
dentro de la Internacional Socialista y con su 
ayuda financiera (Muñoz, 2007: 257-278)–, 
mientras que la dirección del pce, ya distante 
del campo socialista liderado por la urss, 
acabó por convertir el «eurocomunismo» en su 
proyecto político (Carrillo, 1977), asumiendo 
la bandera de la monarquía parlamentaria 
(Prieto, 16/04/1977). De esta manera, la 
violencia sufrida durante la Guerra y la 
Dictadura quedó invisibilizada en el debate de 
las élites políticas de la Transición en base a 
un «Pacto de Silencio» por el cual los crímenes 
de la Guerra y Dictadura no entrarían en el 
debate político (Jimeno, 2018). De ello podría 
entenderse que canalizar en el plano simbólico 
los esfuerzos en actos de solidaridad con Chile 
permitiría hablar indirectamente de lo que no 
era posible hablar abiertamente. No obstante, 
progresivamente, esa política de consenso 
permeó en el propio sentido del Museo y su 
significación política. 

En enero de 1979, el Secretariado Interna-
cional decidió ralentizar el ritmo de las exposi-
ciones, al considerar que el Museo, en estos dos 
años, había «cumplido su objetivo», y que «un 
tiempo sin mover las obras, (les) dará tiempo 
de restaurarlas y arreglar los embalajes»20. En 
nombre del comité ejecutivo español, Carmen 
Waugh solicita a Vicente Aguilera Cerni, fun-
dador y director del Museo Popular de Arte 
Contemporáneo de Villafamés, que las obras 

20  Carta de Carmen Waugh a Vicente Aguilera Cerni, Ma-
drid, 04/01/1979, Centro Internacional de Documentación 
Artística (cida), macvac.
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queden allí depositadas21. Este museo –hoy co-
nocido como Museu d’Art Contemporani Vi-
cente Aguilera Cerni de Vilafamés (macvac)–, 
fue creado en 1972, casi simultáneo al Museo 
de la Solidaridad, con un espíritu similar, por 
el cual las obras eran donadas o depositadas 
también por los artistas interesados en el pro-
yecto. En este caso, la diferencia era que las 
obras podían ser sustituidas en cualquier mo-
mento y que algunas se encontraban disponi-
bles para la venta. Colaborador cercano de José 
María Moreno Galván, Aguilera Cerni pasó así 
a tener un papel gestor esencial de cara al de-
sarrollo de futuras acciones del Museo chileno 
mientras las obras estuvieron depositadas allí 
entre 1979 y 1989 (Egea, 25/04/1979)22, antes 
de trasladarse al Instituto Valenciano de Arte 
Contemporáneo –ivam– en Valencia.

Así, en 1984 comienza a producirse un 
cambio en la significación política del Museo 
a las luces de las transformaciones ideológicas 
consecuencia de la Transición española. Des-
de entonces, el término de «resistencia» des-
aparece de la denominación del Museo, que 
pasa a llamarse «Museo Salvador Allende». 
Este cambio se debe a la decisión de organizar la 
«Mostra Itinerant del Museu Salvador Allende», 
una exposición de 58 obras pertenecientes a la 
colección española del museo, que en los dos 
años siguientes tendrían que circular por una 
treintena de ciudades y pueblos de la Comu-
nidad Valenciana (ver Mapa), acompañando 
la exhibición con ciclos de cine cuya temática 
estaba centrada en la historia reciente y pre-
sente de la Unidad Popular y de la Dictadura 

21  Las obras llegaron a su destino en varios viajes durante los 
meses de junio y julio de 1979.
22  En este punto cabe señalar que cuando se publica el primer 
catálogo del Museo Popular de Arte Contemporáneo de Villa-
famés, con fotografías de la exposición en 1978, 1979 y 1980, 
entre las obras mostradas podemos apreciar cómo, entre los 
fondos propios del Museo, se exponen abundantes obras per-
tenecientes al Museo Internacional de la Resistencia Salvador 
Allende. Colegios Oficiales de Aparejadores y Arquitectos 
técnicos de Alicante (ed.), 1980.

en Chile. La «Mostra» quedaría finalmente 
clausurada con una conferencia del Conseller 
Vicent Garcés en Almenara, el 29 de noviem-
bre de 1985 (Hormigos, 08/12/1985), antes de 
volver a ser presentadas entre 1986 y 1988 en 
nuevos pueblos de la Comunidad Valenciana.
Con motivo de estas exhibiciones se publica 
el catálogo Mostra Itinerant del Museu Salva-
dor Allende, cuya composición y contenido son 
significativos de la ruptura temporal que quiere 
inaugurar esta muestra itinerante (Generali-
tat Valenciana, 1984). La «presentación» que 
abre la publicación, escrita por el Conseller de 
Cultura, Educació i Ciència de la Generalitat 
Valenciana, Ciprià Císcar i Casabàn, ofrece ín-
dices sobre los objetivos políticos buscados a 
través de esta exposición:

Nacido primero como Museo de la Solidaridad 
en la capital chilena y afianzado después, en 
el extranjero, como Museo Internacional de la 
Resistencia, el actual Museo Salvador Allende 
deviene una exposición itinerante por tierras 
valencianas, como expresión del afecto, com-
prensión y ayuda, del pueblo valenciano, hacia 
el pueblo chileno. (1984)

El campo semántico de la misericordia y de 
la caridad, rompe drásticamente con las pa-
labras vindicativas que solían acompañar las 
campañas de solidaridad con Chile en los años 
70. A través de este texto se puede identificar 
entonces un cambio de «régimen de histori-
cidad» en cuanto a los relatos del Museo en 
el exilio (Hartog, 2015). La ruptura simbólica 
que se opera con el abandono de la denomina-
ción original, hasta hablar de «antiguo ‘Museo 
Internacional de la Resistencia Salvador Allen-
de’» (Sánchez, 17/10/1985), atestiguaría una 
resignificación profunda del sentido del museo 
en el exilio, pensado inicialmente como conti-
nuación directa del Museo de la Solidaridad. La 
motivación de dicho cambio tiene que ver, en 
primer lugar, con las evoluciones de estrategias 
que prevalecieron en los partidos del exilio y la 



17Diferents. Revista de museus núm. 6, 2021, pp. 6-27. ISSN: 2530-1330. e-ISSN: 2659-9252. DOI: http://dx.doi.org/10.6035/diferents.6162

renuncia al concepto de «resistencia» por parte 
de los que posteriormente formaran parte de la 
Alianza Democrática (1983-1987)23. 

En segundo lugar, estas transformaciones 
simbólicas están vinculadas a la realpolitik es-
pañola, y más específicamente a la agenda de 
la Consejería de Cultura, Educación y Ciencia 
de la Generalitat Valenciana. Además de haber 
sido patrocinada por todas las Diputaciones 
del territorio –Castellón, Valencia y Alicante, 
a través del Instituto de Estudios Juan Gil Al-
bert–, el volumen y el coste del catálogo y la 

23  La Alianza Democrática estuvo conformada por el Partido 
Demócrata-Cristiano, el Partido Radical, la Unión Socialista 
Popular, el Partido Democracia República, el Partido Social 
Demócrata, el sector renovado del Partido Socialista liderado 
por Carlos Briones en representación del Bloque Socialista, y 
el Partido Liberal.

financiación global de la exposición itinerante 
dan una idea de la importancia de esta mani-
festación para las entidades políticas citadas. El 
presupuesto dedicado a esta muestra, así como 
la larga duración de la itinerancia y la impor-
tancia numérica de las ciudades visitadas –una 
treintena–, demuestran una voluntad política 
específica por parte de la Generalitat Valen-
ciana, que puede entenderse por su búsqueda 
de autonomía política y cultural24. De hecho, 
detrás del objetivo declarado por el presiden-
te de la Generalitat Valenciana, Joan Lerma, 
de «difundir el mensaje de solidaridad con los 

24  Los gastos de esta muestra itinerante ascendieron a 
2.968.541 pts., lo que equivale a algo más de 23.000  euros 
en la actualidad, sin tener en cuenta la inflación actual y la 
devaluación de la peseta previa al cambio al euro. ahgv: 
20470-1984-1989.

Mapa: Itinerancia del Museo (de la Resistencia) Salvador Allende en España (1977-1991). Elaboración: Élodie Lebeau.
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pueblos que luchan por la democracia y la li-
bertad» (Del Burgo, 12/09/1984), se evidencia 
como motivación añadida la de «mostrar una 
magnífica selección de la obra de artistas de 
toda Europa, con una especial atención a los 
valencianos, cuya presencia en la exposición es 
notable» (Hoja Oficial del lunes, 17/08/1985). 
Esta valorización del patrimonio artístico va-
lenciano y su puesta en diálogo con la creación 
europea contemporánea, induce implícitamen-
te una identidad cultural compartida entre esta 
zona y la comunidad europea. Por otra parte, 
Ciprià Císcar anuncia que la Comunidad Va-
lenciana se «suma de esta manera al esfuerzo 
europeo en solidaridad con el pueblo chileno» 
(Císcar, 1984). Esta declaración destaca por su 
función perlocutiva que consiste en recordar el 
apego simbólico de esta entidad regional a Eu-
ropa. Además, se refiere a la estrategia política 
de defensa de los Derechos Humanos desple-
gada a partir de los años 80 por los partidos 
radicales, socialdemócratas y socialistas reno-
vados, miembros de la Internacional Socialista 
(is), destinada en parte a promover la «gran 
coalición», es decir, la alianza con los demó-
cratas cristianos y conservadores liberales para 
restablecer el estado de derecho en los países 
latinoamericanos que sufren dictaduras mili-
tares (Seidelmann, 1983: 123).

A nivel nacional, el Gobierno de España, 
dirigido por Felipe González desde 1982, no 
solamente había abandonado ya el marxismo, 
sino que apostó por políticas neoliberales de 
gran impopularidad como la introducción del 
iva o la desindustrialización (Fariñas, Martín y 
Velázquez, 2015: 42-55), y por la integración en 
los marcos institucionales europeos y la otan 
(Comité, 1992). Manteniendo fielmente el si-
lencio con respecto al pasado de represión de 
la Dictadura española, la solidaridad con Chile 
se convertiría por tanto en una manera de vi-
sibilizar cierta identificación «folclórica de iz-
quierda», pero sin implicaciones prácticas que 
pusieran en entredicho el programa reformista 

del Gobierno de España. En esta estrategia de 
consenso, las políticas culturales jugaban un 
rol fundamental, ya que según la historiadora 
italiana Giulia Quaggio, el ministro de Cul-
tura, Javier Solana, pretendía configurar «el 
imaginario de una Tercera España» capaz de 
dinamizar la modernización cultural del país y 
reconciliar a los españoles, toda condición so-
cial e ideológica confundida (2013: 294).

España-Chile. Una historia conectada de las 
políticas culturales en el marco de las Tran-
siciones 

El tránsito a la post Dictadura en Chile, con 
la elección del demócrata-cristiano Patricio 
Aylwin a la Presidencia de la República el 11 de 
marzo de 1990, hizo posible recuperar las obras 
del Museo colectadas durante la Unidad Popu-
lar y en el exilio, pasando a formar parte de una 
nueva etapa institucional del Museo en Chile, 
bajo el nombre de Museo de la Solidaridad Sal-
vador Allende. La custodia de las colecciones 
fue entregada por un decreto presidencial a la 
Fundación Salvador Allende (fsa), creada este 
mismo año por la familia del difunto presiden-
te25. Carmen Waugh, por su compromiso en lo 
que fue el Museo en el exilio y sus competen-
cias profesionales de galerista, fue nominada a 
la dirección artística del Museo.

En este contexto, el ciclo de exhibiciones 
del Museo en España se cierra en 1991, con 
motivo del envío a Chile de las obras. Durante 
la última muestra, «Selección de fondos para 
el Museo de la Solidaridad Salvador Allen-
de», presentada de mayo a junio en las salas 
del Ateneo Mercantil de Valencia, se expusie-
ron 62 obras de la colección. En esta ocasión, 

25  En el año 1990, es creada la Fundación Salvador Allende 
(fsa) por Hortensia Bussi Allende, viuda de Salvador Allen-
de, y sus hijas, Isabel Allende y Carmen Paz. Rápidamente, la 
familia Allende decide organizar la recuperación de las obras 
del mirsa y comienza una batalla por la propiedad de las obras 
del museo que durará hasta el traspaso formal de las obras del 
Museo al Estado chileno, en mayo 2005 (Lebeau, 2021).
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un catálogo es editado por la Conselleria de 
Cultura de la Generalitat Valenciana (1991). 
Como continuación del anterior –el de 1984–, 
se promueve la idea de una apertura hacia el 
futuro –«una etapa se cierra […] y otra que-
da abierta ante el futuro» (Blasco Carrascosa, 
1991)26–, a través de discursos consensua-
les, humanistas y políticamente liberales. Los 
cambios de significación política que sufrió el 
Museo a lo largo de su existencia en la Comu-
nidad Valenciana en la década de los 80 son así 
asumidos por Joan Lerma i Blasco, presidente 

26  Juan Angel Blasco Carrascosa era comisario director de la 
exposición.

de la Generalitat: «como todos los signos de la 
cultura, la idea de museo está sujeta al avance 
histórico y, en consecuencia, al despliegue y 
evolución de las ideologías» (1991), abriendo 
la vía para una resignificación en profundidad 
del sentido del Museo en el nuevo Chile. Des-
pués de este evento, inaugurado en presencia 
de Hortensia Bussi e Isabel Allende, respecti-
vamente viuda e hija del expresidente, el tras-
lado de las obras de la colección española a 
Chile fue permitido gracias al financiamiento 
de la Generalitat Valenciana.

Diferentes entidades de España fueron ade-
más muy activas en el desarrollo del Museo 

Concha Jerez, Expediente policial roto y, sin embargo, archivado. Técnica mixta, 1976. Obra perteneciente al Museo Internacional de la Resisten-
cia Salvador Allende, actualmente en depósito en el Museu de Vilafamés.  A su lado, una obra de Picasso.
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desde su retorno a Chile y su inauguración en 
el Museo Nacional de Bellas Artes de este país, 
el 3 de septiembre de 1991. La «Declaración 
de intenciones» que se firmó con ocasión de 
la venida a Santiago del Ministro de Cultura 
español, Jordi Solé Tura, y de los presidentes 
de la Generalitat Valenciana, Joan Lerma i 
Blasco, y de la Comunidad de Madrid, Joaquín 
Leguina, por invitación del entonces Presiden-
te Patricio Aylwin, atestiguó una voluntad de 
cooperación cultural entre España, a diferen-
tes niveles de gobernanza, y el gobierno de la 
Concertación chileno así como la fsa, para la 
creación de una sede permanente en los fal-
deos del Cerro de San Cristóbal, en la capital 
chilena27. En el convenio se informaba que:

3. Las Administraciones Públicas españolas que 
suscriben este documento [...] manifiestan su 
voluntad de colaborar económica y técnicamen-
te en la creación del futuro «Museo de la Solida-
ridad Salvador Allende», tanto en la instalación 
provisional de las obras como en la redacción, 
desarrollo y ejecución del proyecto de sede per-
manente.
4. La Fundación Salvador Allende, por su parte, 
acepta esta colaboración y manifiesta su volun-
tad de cooperar en el futuro para establecer un 
intercambio cultural con las demás entidades 
firmantes, poniendo a disposición de las mismas 
para tales fines la obra que se va a construir.28

Estas cooperaciones culturales evidencian 
que forman parte de la diplomacia oficial de 

27  El proyecto de construcción de un Centro cultural Salvador 
Allende que albergara el mssa en el Cerro San Cristóbal, nunca 
logró a concretizarse por falta de financiamiento. El cambio de 
mayoría parlamentaria en la Generalitat Valenciana, goberna-
da desde 1994 por el Partido Popular (pp), provocó la ruptura 
de la cooperación entre ambas instituciones. ahgv: 9/23148-1.
28  «Declaración de intenciones para la creación del Museo 
Salvador Allende», Santiago de Chile, el 3 de septiembre 
de 1991. ahgv: 9/23258-5. Esta declaración fue firmada en 
la casa Guardia Vieja de la familia Allende, por el ministro 
español de cultura, Jordi Solé Tura, por los presidentes de la 
Generalitat Valenciana, Joan Lerma i Blasco, y de la Comu-
nidad de Madrid, Joaquín Leguina, así como por el ministro 
de Educación de Chile, Ricardo Lagos, el titular de Vivienda 
y Urbanismo, Alberto Etchegaray, el embajador de España en 
Chile, Pedro Bermejo Marín y, finalmente, por la directora ge-
neral de la fsa, Isabel Allende.

los dos Estados. En la «Declaración de inten-
ciones», se hace un uso abusivo del tiempo 
verbal futuro, cuyo objetivo es claro: el Museo 
«se convertirá en un gran polo de atracción y 
centro de intercambios culturales para toda la 
América Latina»29. Además, las competencias 
en término de industria cultural adquiridas 
durante la Transición en España, especialmen-
te en las comunidades valenciana y catalana, 
sirven de modelo para Chile, siendo puestas a 
su disposición, como lo atestigua un artículo 
del periódico español El País, fechado del 17 
de noviembre de 1991:

El Ayuntamiento de Barcelona firmará un convenio 
de colaboración con el Museo de la Solidaridad Sal-
vador Allende, que está previsto que se construya en 
1993 en Santiago de Chile, para que un equipo técni-
co del consistorio elabore el anteproyecto del museo, 
aprovechando la experiencia municipal en la funda-
ción y gestión de centros culturales. 

Más allá de las cooperaciones político-cul-
turales que se desarrollan entre estos dos paí-
ses, también se pueden encontrar similitudes 
en torno a la conformación de un relato históri-
co consensual sobre el Museo de la Solidaridad 
Salvador Allende que ya destacamos preceden-
temente en el contexto valenciano. Efectiva-
mente, en el marco de la primera exposición 
del Museo en Chile, asistimos a nuevas lecturas 
«concertadas» que evitan el término de «resis-
tencia» para referirse al museo en el exilio. En 
un texto publicado en el catálogo de la muestra, 
Pedro Miras, que había sido miembro funda-
dor del Secretariado Internacional del Museo 
en el exterior, cuenta que «Museos ‘Salvador 
Allende’ pasaron a constituirse y a crecer desde 
el momento mismo en que los primeros exilia-
dos chilenos comenzaron a llegar a los países 
que los acogían» (Miras, 1991).

De la misma manera, en los recortes de pren-
sa emerge un relato parcial y a veces erróneo de 
lo que fue realmente el Museo en el exilio. Se 

29  Id.
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dice, por ejemplo, que fue «Isabel (Allende), en 
París, la que comenzó a recibir las nuevas do-
naciones durante 1973» (Meza, 28/08/1991). 
Si bien podemos pensar en equivocaciones no 
deseadas por parte de la periodista, otras de-
claraciones confirman la libertad tomada con 
los hechos y los silencios en cuanto a los obje-
tivos iniciales del Museo: «La propiedad de las 
obras está en manos de la Fundación Salvador 
Allende» (Meza, 28/08/1991). Igualmente, en 
el diario La Época se comenta que «los fondos 
viajarán definitivamente a Chile, donde serán 
entregados a sus legítimos dueños, la Funda-
ción Salvador Allende, que dirige Isabel Allen-
de Bussi» (16/06/1991). La multiplicación de 
errores, manipulaciones u olvidos históricos, 
así como la recuperación de las obras por parte 
de una fundación privada, demuestran que los 
intereses de la familia Allende entran en con-
tradicción con los objetivos iniciales de la insti-
tución nacida durante la Unidad Popular. Hasta 
personalidades vinculadas a los primeros tiem-
pos del museo en el exilio como José Balmes, 
pintor, miembro del Partido Comunista de Chi-
le, y entonces presidente de la Agrupación de 
Pintores y Escultores de Chile –apech–, trun-
can la denominación del museo en el exterior, 
hablando de «Museo Internacional Salvador 
Allende» (Anónimo 23/07/1991)30, borrando 
el término de «resistencia». Los únicos diarios 
y revistas que evocan el «Museo de la Resis-
tencia» y el protagonismo de Miria Contreras 
como coordinadora del Museo en el exilio son 
El Siglo, órgano de prensa del Partido Comunis-
ta de Chile, Análisis y Punto Final, dos revistas 
que se mostraron reticentes a la «vía pactada» 
(El siglo, 06/09/1991; Punto final, 26/09/1991; 
Vidal, 26/09/1991)31.

30  En otra entrevista, José Balmes habla de «Museo de la So-
lidaridad Internacional Salvador Allende», nombre que esta 
institución nunca tuvo. (Gajardo, 29/08/1991).
31  Estos recortes de prensa (copias) y los de las notas anterio-
res fueron encontrados en ahgv, Fondo Cultura, Educación y 
Ciencia: 5065-1991.

Como había sucedido anteriormente en 
España, la cultura fue instrumentalizada para 
servir el relato memorial unilateral del proce-
so transicional, promovido por sectores de la 
socialdemocracia y del centro-izquierda con-
vertidos a la economía de mercado, en detri-
mento de la ambición transformadora que ha-
bía visto nacer este Museo durante el gobierno 
de la Unidad Popular. Según Vicent Garcés, 
político valenciano que se había ido a vivir 
a Chile durante la up, junto con su hermano 
Joan Garcés, asesor del expresidente Allende:

Los sectores más socio-liberales del partido so-
cialista español no compartieron nunca la idea 
de vía política al socialismo, por la palabra «so-
cialismo». Aquí, en la Transición democrática 
española, lograron disimularla con respecto to-
tal al franquismo. […] En la Transición chilena, 
posterior, que se inicia a partir de 1989, hubo 
algo muy similar a lo que se hizo en España. 
Es claro que había grupos de chilenos, bastante 
numerosos, que estaban cooperando, trabajan-
do con el PSOE, y que transmitían hacia allá 
indicaciones. En gran medida, la fractura del 
partido socialista de Chile fue propiciada des-
de aquí. Todo esto afectaba a las políticas del 
exterior y entonces a la reorientación política 
del Museo.32

La «vía pactada» en Chile se inspiraba 
entonces directamente en la política de cesiones 
a la Dictadura que definió la Transición 
española y condicionó el estatuto de las artes en 
estos dos contextos transitorios33. En realidad, 
los dos procesos no pretendían conducir a una 
democracia social, sino simplemente volver a 
un estado de derecho que no retrocediera en 
los «avances» económicos conseguidos durante 
las dos Dictaduras (Boisard, 2018; Gaudichaud, 
2014). La visión de la democracia que se priorizó 

32  Entrevista de Élodie Lebeau con Vicent Garcés, Valencia, el 
14 de septiembre de 2020. Sobre la renovación de los partidos 
socialistas en el exilio y las relaciones entre el psch y los parti-
dos socialistas y socialdemócratas europeos (Perry, 2020).
33  Sobre los conflictos político-artísticos durante la Transi-
ción española (Albarrán, 2012).
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entonces desde las esferas del poder –encarnada 
en la Constitución de 1980 con la cual la 
Concertación no logró romper enteramente34–, 
no era a la que aspiraba una gran parte del 
movimiento social organizado adentro de la 
cut o del pcch (Osorio y Gaudichaud, 2018). 
En cambio, como en la España de la Transición, 
se impuso un «consenso» de arriba abajo entre 
grupos con intereses diametralmente opuestos, 
que no significó sino una clara ruptura con el 

34  Aparte de varias enmiendas, esta Constitución impuesta 
por el régimen militar a través de un plebiscito sin garantías 
democráticas, el 11 de septiembre de 1980, ha estado en vigor 
hasta hoy en Chile. Sin embargo, las protestas masivas de fi-
nales de noviembre de 2019 en Chile pusieron en marcha un 
proceso de cambio constitucional. Los 15 y 16 de mayo de 
2021, se realizaron las elecciones para elegir la Convención 
Constituyente que tiene ahora mismo como misión redactar 
la nueva Constitución.

pasado dictatorial y que se ajustó a los intereses 
del nuevo capitalismo globalizado.

Conclusión

El estudio de la trayectoria del Museo de la So-
lidaridad desde el exilio en España hasta su re-
torno a Chile permite destacar las evoluciones 
ideológicas que rodearon esta institución nó-
mada en cada etapa de su historia, y en función 
de qué actores se hacían cargo de su gestión. 
Tras el golpe de Estado, el Museo Internacional 
de la Resistencia Salvador Allende surgió como 
manifestación en las artes visuales de la lucha 
antifascista chilena en el exterior. En España, 
en un primer momento, los comités regionales 
de solidaridad con el Museo, apoyados por un 

Recorrido de las autoridades por la sala durante inauguración del mssa, el 3 de septiembre de 1991, en el Museo Nacional de Bellas Artes, San-
tiago de Chile. De izquierda a derecha: desconocido, Joan Lerma i Blasco, Isabel Allende, Pedro Bermejo Marín, Vicent Garcés, no identifica-
dos. Archivo mssa, CD0012. © mssa.
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comité ejecutivo nacional, fueron esenciales 
para el arranque del proyecto. Sin embargo, pa-
ralelamente a la profundización de las políticas 
gubernamentales de la Transición en España, 
la gestión del Museo cambió simbólicamen-
te de carácter a partir de los años 80, cuando 
empezó a depender de la financiación de la 
Generalitat Valenciana que, es cierto, también 
permitió el traslado de las obras a Chile. Ya en 
Santiago, su inauguración como «Museo de la 
Solidaridad Salvador Allende», en presencia de 
la élite política y cultural de la Concertación de 
los Partidos por la Democracia, acabó de con-
sumir la ruptura con su legado reivindicativo y 
de transformación social originario.

La historia de este Museo, bastante per-
meable a los intereses políticos diversos por 

su débil condición de exiliado, su dispersión 
a través del mundo, su ausencia de sede fija 
así como de recursos materiales, permite en-
tonces tender puentes entre los dos contextos 
transitorios que fueron los de España y Chile, 
a pesar de sus singularidades respectivas. La 
resignificación progresiva del Museo en el exi-
lio, que fue perdiendo poco a poco su ímpetu, 
se explica por los intereses políticos y econó-
micos. Como también ocurrió a la obra maes-
tra de Miguel de Cervantes, la radicalidad 
originaria del Museo fue derivando en una es-
tetización y folclorismo para acotar su acción 
transformadora. Ambos casos conducen a in-
terpretar las palabras de José María Moreno 
Galván con una mirada nueva, tal vez menos 
optimista: «¿Qué habrán hecho los momios 

Recorrido de las autoridades por la sala durante inauguración del mssa, el 3 de septiembre de 1991. De izquierda a derecha, primera línea: 
Carmen Waugh, Jordi Solé Tura, Patricio Aylwin y José Balmes. Archivo mssa, CD0015. © mssa.
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con una pintura tan negada a la momifica-
ción? [...] el museo, como la Unidad Popular, 
es una idea que ningún momio, más o menos 
uniformado, puede matar»35.
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