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      En nombre del pueblo y del Gobierno de Chile, hago llegar mi emocionada gratitud a los artistas que han donado sus obras para constituir la base del futuro Museo de                
la Solidaridad. Se trata, sin duda, de un acontecimiento excepcional, que inaugura un tipo de relación inédita entre los creadores de la obra artística y el público. 

En efecto, el Museo de la Solidaridad con Chile - que se establecerá luego en el Edificio de la UNCTAD III - será el primero que, en un país del Tercer Mundo, por 
voluntad de los propios artistas, acerque las manifestaciones más altas de la plástica contemporánea, a las grandes masas populares. 

Me conmueve muy particularmente esta noble forma de contribución al proceso de transformación que Chile ha iniciado como medio de afirmar su soberanía, 
movilizar sus recursos y acelerar el desarrollo material y espiritual de sus gentes. Representan éstas las condiciones para avanzar en el camino hacia el socialismo que 
ha elegido el pueblo con cabal conciencia de su destino. 

Los artistas del mundo han sabido interpretar este sentido profundo del estilo chileno de lucha por la liberación nacional y, en un gesto único en la trayectoria cultural, 
han decidido, espontáneamente, obsequiar esta magnífica colección de obras maestras para el disfrute de ciudadanos de un lejano país que, de otro modo, difícilmente 
tendrían acceso a ellas. ¿Cómo no sentir al par que una encendida emoción y una profunda gratitud, que hemos contraído un solemne compromiso, la obligación de 
corresponder a esa solidaridad? 

Ese compromiso, que asumimos con absoluta confianza en las fuerzas de nuestro pueblo y en el apoyo que nos brindan nuestros amigos, es de perseverar sin desmayo 
en el proceso emprendido con el triunfo cívico de la Unidad Popular esencialmente destinado al hombre - pueblo para incorporarlo en condiciones dignas al campo de 
la cultura. El Museo de la Solidaridad y la amistad de los artistas aquí representados constituyen ya, uno de los frutos más puros de nuestra empresa de liberación 
nacional. 

Mi agradecimiento, por último, a los miembros del Comité Internacional de Solidaridad Artística con Chile, que han tomado a su cargo la generosa tarea de coordinar 
y organizar la labor para que las obras de los artistas del mundo llegasen a nuestra tierra. 

 

 
                                                                                                                     Salvador Allende 

Presidente de la República 

A los Artistas del Mundo 

Museo de la Solidaridad 

Discurso de agradecimiento 
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     1.1 Síntesis Histórica referida al MSSA. 
 
En Marzo de 1971 se efectuó en Santiago un encuentro de 
intelectuales que se denomino "Operación Verdad". Como 
resultado de estas reuniones se creo el Comité Internacional 
de Solidaridad Artística con Chile donde participaron entre 
otros Moreno Galván, Carlo Levi, Dore Ashton, Jean Lemarie, 
de Wilde, R. Penrouse, Rafael Alberti y Mario Pedrosa 
(Vicepresidente de la Asociación Internacional de Critica de 
Arte) que lo presidió, y a quien se le ocurrió la idea crear un 
museo internacional en apoyo al gobierno de Salvador 
Allende. La idea era reunir un conjunto de obras que 
expresaran la solidaridad de los artistas e intelectuales del 
mundo entero con el proceso político que se desarrollaba en 
Chile. Mario Pedrosa trabajaba desde los primeros meses de 
1971 en el Instituto de Arte Latinoamericano (cuyo director 
era Miguel Rojas Mix),  dependiente de la Facultad de Artes 
de la Universidad de Chile, y que fue la entidad oficial elegida 
para llevar a cabo todo el trabajo de la creación del Museo. 
En esos momentos, Pedro Miras era el Decano de la Facultad 
y José Balmes, Director de la Escuela de Bellas Artes; ambos 
conformaron la comisión chilena. 

 

 

 

 

 

 

 La primera exposición del naciente Museo de la Solidaridad 
se efectuó en el Museo de Arte Contemporáneo de la 
Universidad de Chile con sede en la Quinta Normal, (17 de 
Junio de 1972), con una solemne inauguración por parte de 
Salvador Allende, donde se compromete a albergar al  Museo 
de la Solidaridad en el recién construido edificio de la 
UNCTAD (Conferencia de las Naciones Unidas sobre Comercio 
y Desarrollo) que estaba por inaugurarse a fines de 1972, 
actual edificio Diego Portales.   

 

  Fig. 1 Mario Pedroza  – José Maria Moreno Galván  
 Fuente: Pagina Web del MSSA
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Entre 1971 y 1973 se recibieron más de 400 obras entre 
pinturas, grabados, esculturas, dibujos, tapices y fotografías.  
Sin embargo, el golpe de estado de Septiembre de 1973 
generó que las obras quedaran confinadas en las bodegas 
del Museo de Arte Contemporáneo, otras en el Museo de 
Bellas Artes y algunas dispersas en distintas reparticiones 
estatales y otros destinos desconocidos. 

 Tal fue el impacto   mundial causado por la intervención 
militar, que muchos artistas e intelectuales se animaron a 
continuar con la idea de recopilar obras para un futuro museo 
una vez vuelta la democracia.  A partir de 1974, muchos 
chilenos  exiliados  comenzaron a trabajar para continuar la 
recolección de obras de artistas de diferentes países. Se creó 
un secretariado en Paris,  y se  constituyeron los Museos 

Fig. 1 Inauguración Museo de la Solidaridad 
Fuente: Pagina Web del MSSA 

 Fig. 3 Inauguración Museo de la Solidaridad.  
 Diario Última Hora Junio 1972   
 Fuente: Pagina Web del MSSA 

 Fig. 2 Inauguración edificio UNCTAD 
 Fuente: Pagina Web del MSSA 
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"Salvador Allende" en el exilio. Los artistas esta vez 
solidarizaron con el pueblo de Chile para recuperar su 
democracia, y entre 1975 y 1980 se recibieron 
aproximadamente 700 obras. Algunos de estos artistas que 
donaban por segunda vez, habían contribuido anteriormente 
al entonces denominado Museo de la Solidaridad (1971-
1973).  

 Durante la administración del Presidente Patricio Aylwin 
(1990), se inició un proceso de recuperación de las obras que 
estaban extraviadas o en el extranjero hasta configurar en 
Santiago la actual colección que es la mayor muestra de arte 
del S.XX existente en América Latina.  

Las obras del Museo de la Solidaridad fueron entregadas a la 
Fundación Salvador Allende por un decreto del Presidente  
Aylwin. También se logró traer desde diferentes países las 
obras de los diversos museos Salvador Allende para que, 
junto al fondo original, se creara el Museo de la Solidaridad 
Salvador Allende, que se inauguró en el Palacio de Bellas 
Artes el 4 de Septiembre de 1991. 

 El patrimonio artístico donado al Museo de la Solidaridad 
Salvador Allende es de primer nivel, reuniendo expresiones  
de las artes visuales en las más variadas técnicas y estilos: 
pinturas, esculturas, obras cinéticas, grabados, dibujos, 
tapices y fotografías. Entre los artistas internacionales y 
nacionales pueden nombrarse a Víctor Vasarely, Joan Miró, 
Frank Stella, Eduardo Chillida, Alexander Calder, Roberto 
Matta, José Balnes, Roser Bru y cientos de otros que 
entregaron su aporte para la formación del Museo. Todas  las 

obras, con sus diversos estilos, orígenes y valores estéticos 
están unidas por un mismo símbolo: la solidaridad 
internacional que hizo posible este la creación de este 
museo. El catalogo del Museo asciende aproximadamente a 
1.800 obras, realizadas entre los '50 y los '80, las que se 
exhiben actualmente mediante rotación, en el local destinado 
provisionalmente a este fin. 

 
 

 
 
 

 

 Fig. 1 Reinauración Museo de la Solidaridad 1991 
 Fuente: Pagina Web del MSSA 

Museo de la Solidaridad 
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 Fig. 1 Inauguración Museo de la Solidaridad. 
 Fuente: Diario La Tercera  Agosto 1991 
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 Fig. 1 Inauguración Museo de la Solidaridad. 
 Fuente: Diario La Tercera  Agosto 1991 
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1.2 Situación actual  

En el año 1991 la Ilustre Municipalidad de Santiago cedió en 
comodato aproximadamente 3,000 m2 de un edificio 
declarado Monumento Nacional*, que fue construido entre 
1884 y 1886 como sede de la "Escuela Normal Nº 1 de Niñas 
(en calle Herrera esquina Compañía, en Santiago Centro). Sin 
embargo este edificio se ha tenido que restaurar y equipar 
para que sirva como Museo y Centro Cultural ya que el 
terremoto de 1985 lo dejó en muy malas condiciones. (La 
restauración fue posible gracias al aporte económico de 
entidades públicas de España). En el  edificio también opera 
el centro de documentación, los talleres de grabados 
implementados por la fundación, una cafetería. Y la 
administración  proyecta construir un auditorio que albergaría  
300 personas en donde se realizarían conciertos, teatro, 
ballet, video conferencias y seminarios, entre otras 
actividades  

Durante la primera semana de Mayo, del presente año, la 
Fundación Salvador Allende, hoy Fundación Arte y Solidaridad  
entregó al Estado de Chile todas las obras que conforman la 
colección del Museo. La entrega, hecha por la viuda del ex 
Presidente  y sus hijas, estuvo simbolizada en un inventario 
de las mil 800 obras que forman la colección. En  dicho acto 
celebrado en el Palacio de La Moneda, el Presidente Ricardo 
Lagos recibió el inventario, a nombre del pueblo de Chile, con 
la idea de promover fórmulas de conservación, promoción y  
 
 

 
 

 exposición de este valioso patrimonio cultural, avaluado en un  
monto superior a los 100 millones de dólares.   

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 

* D.  MEP. N° 2701 del 22 de Junio de 1981 

 Fig. 1 Ubicación Actual MSSA 
 Fuente: Google Earth 
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 Fig. 1, 2, 3 Vistas de la última sede del Museo de la Solidaridad y la Fundación Allende 
 Fuente: Pagina Web MSSA. 
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A partir de Agosto el Museo cerró sus puertas para visitas diarias, ya que se encuentra en un proceso de traslado, hasta una casona 
ubicada en la calle Republica  475  

 
 
 
 
 

 
 
 
 

 Fig. 1 Vista del edificio al cual se trasladara el Museo de la Solidaridad y la    
 Fundación Arte y Solidaridad. 
 Fuente: Pagina Web MSSA. 

 Fig. 2 Ubicación futura sede MSSA. 
 Fuente: Google Earth 

Blanco Encalada 

Republica 475 

Alameda 
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2.1 Localización   
 
El proyecto propuesto para el edificio del MSSA se enmarca 
dentro de las obras de revitalización urbana para el sector 
surponiete de Santiago pretendiendo  romper la tendencia de 
segregación y desigualdad de equipamiento cultural que 
existe en nuestra capital, y se ha elegido emplazarlo en el 
importante área de de remodelación Urbana Portal 
Bicentenario en la comuna de 
Cerrillos

 

  Fig. 1 Ubicación Portal Bicentenario contexto Metropolitano 
 Fuente: Gloogle Earth  Fig. 2 Proyectos de renovación urbana para Santiago. 

 Fuente: SEREMI de Vivienda 

Museo de la Solidaridad 
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  Fig. 1 Ubicación Portal Bicentenario  
  

N
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 Fig. 2 Vista del sector; desde la Autopista central hacia las comunas de Santiago Sur Poniente. 

 Fig. 1 Vista del sector; desde Camino a Melipilla. 

Museo de la Solidaridad 
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 Fig. 1 Vista del sector; eje avenida lo Ovalle, hacia el Portal Bicentenario 

 Fig. 2 Vista del sector; eje avenida lo Ovalle, desde el Portal Bicentenario 

Museo de la Solidaridad 
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2.2 Proyecto Portal Bicentenario 
 
 
El proyecto Portal Bicentenario aprovechará la oportunidad de 
reconversión urbana que surge a partir del cierre del 
aeropuerto  Los Cerrillos. Se trata de un terreno de 245hás. 
que por sus dimensiones y su localización permitirá 
desarrollar un proyecto de alto impacto en la ciudad. Más 
aún, en la medida que se levanten las restricciones que 
condicionan el funcionamiento del aeropuerto, se abre un 
amplio frente de desarrollo potencial que abarca unas 2.000 
hectáreas hacia el sur poniente del Gran Santiago. Portal 
Bicentenario está en el vértice de estas transformaciones, por 
lo que debiera tener un impacto sustantivo en el desarrollo 
futuro de la ciudad. 
 
Esto significa desarrollar un proyecto en que se realce la 
dotación y la calidad de los espacios públicos, los servicios 
públicos y los equipamientos comunitarios a fin de garantizar 
la calidad de vida de los residentes y un mejoramiento de las 
condiciones de habitabilidad de todo el entorno. Se trata de 
responder de la mejor forma posible a las necesidades de 
servicio de la clase media, especialmente en materia de 
educación, salud, deportes y recreación, equipamiento 
comercial, transporte y seguridad ciudadana. Se espera que 
todas las personas que habiten en Portal Bicentenario 
puedan tener acceso a educación y servicios públicos de 
calidad en su barrio. 
 

 
 
 

 

N
 Fig. 1 Terrenos del Portal Bicentenario. 
 Fuente: SEREMI de Vivienda 
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Conexión directa con los puertos de San Antonio  y 
Valparaíso y con la zona Oriente de Santiago. 

Acceso expedito al Centro y a las principales áreas 
productivas de la ciudad de Santiago. 

 Fig. 1 Conectividad Portal Bicentenario. 
 Fuente: SEREMI de Vivienda 

N
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N 
 Fig. 1 Imagen Objetivo Portal Bicentenario. 
 Fuente: SEREMI de Vivienda 
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        La calidad de los servicios comunitarios deberá ser uno de       
        los elementos distintivos del proyecto Portal Bicentenario, y   
        por lo tanto un elemento de identidad y de atracción de la   
       demanda residencial hacia este nuevo frente de desarrollo  
       urbano del Gran Santiago. Esto significará que la inversión  
       en infraestructura y servicios se transformará en una  
       poderosa palanca para quebrar las tendencias de  
      segregación que afectan al desarrollo del sector. 

El proyecto contempla el desarrollo de un centro cívico capaz 
de responder a las necesidades de la población comunal y su 
entorno, donde se asentará el edificio consistorial de la 
Municipalidad de Cerrillos. 
 
De la misma manera, el proyecto busca el desarrollo de una 
vialidad troncal en el sentido norte - sur y oriente - poniente 
conectándolo con las comunas vecinas y permitiendo una 
circulación vehicular que mejore la conectividad urbana del 
sector. Vías y medios de transporte constituyen elementos 
estructuradores del proyecto, lo cual incluye ciclovías y 
circuitos peatonales. 
 
 
Se espera que el Portal Bicentenario sea capaz de 
aprovechar y potenciar la conectividad urbana y regional de 
esta localización privilegiada. Se esta estudiando la 
alternativa de transporte rápido masivo que mejor satisfaga 
las necesidades del flanco sur poniente de la ciudad en el 
marco del Transantiago. El acceso a autopistas 
concesionadas de carácter metropolitano y regional, y el 
desarrollo de un sistema de transporte público masivo, 
constituyen un gran atractivo para los futuros residentes, 

pero también para el desarrollo de actividades y funciones 
productivas y de servicio que sean compatibles con la vida 
residencial y que vayan dando un desarrollo integral del 
proyecto. 
 
 Como imagen objetivo debiera lograrse una proporción  de 
uso de suelo residencial/no residencial similar a la que tiene 
la ciudad en su conjunto, con los ajustes y adaptaciones en la 
diversidad funcional que se requiera. 
 

 
 
 
 
 

 

 Fig. 1 Vista del nuevo Centro Cívico. 
 Fuente: SEREMI de Vivienda 
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El proyecto deberá 
alcanzar como 

mínimo una densidad 
bruta de 150hab/ha. 

lo cual significa 
construir del orden de 
15.000 viviendas. Se 

ha establecido un 
rango de 800UF a 
3.000UF para el 

precio de las 
viviendas que se 

podrían desarrollar, 
con una 

predominancia de 
soluciones 

habitacionales con un 
valor de 1.500UF a 

2.000UF. En suma, el 
proyecto debe acoger 

de preferencia a la 
clase media con toda 

su diversidad. 

 Fig. 1 Usos de Suelo Portal Bicentenario. 
 Fuente: SEREMI de Vivienda 

N
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 En relación a la edificación existente, se mantendrá el Museo 
Aeronáutico, el edificio del Terminal de pasajeros del 
Aeropuerto Cerrillos y el edificio del Comando Logístico de la 
FACH. 
 
 Tal como se desprende del estudio de los proyectos 
ganadores del Concurso de Ideas, los parques y espacios 
públicos se constituirán en los elementos estructuradores del 
proyecto. Por sus dimensiones y su emplazamiento la primera 
obra que se concretará en el Portal Bicentenario, será un 
parque central, cuyo diseño fue adjudicado  Montealegre 
Beach Arquitectos Limitada. El conjunto de áreas verdes y 
espacios públicos, abarcará  50 Hectáreas, además de 20 
Hectáreas de parques vecinales que podrán acoger 
equipamientos para la población del Portal y el resto de los 
habitantes del cuadrante poniente. El diseño de esta área 
contempla la transformación de la actual pista de aterrizaje 
en un gran “boulevard” que lo recorre en toda su extensión y 
remata al norte en la plaza Bicentenario, un paseo central 
zigzagueante divide el parque en áreas de reserva natural y 
laguna navegable, zonas educativas y de jardines, además de 
equipamiento deportivos.           
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

 
 

 Fig. 1 Proyectos ganadores concurso Portal Bicentenario. 
 Fuente: Pagina Web del Ministerio de Obras Publicas 

1

2
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1° Lugar: Ciudad de los Vientos; Cristián Ulloa Muñoz 
                Rubén González Aguayo. U Chile. 
2° Lugar: Serex PUC. 
3° Lugar: Mario Pérez de Arce L. – Mario Pérez de Arce A.  
                Mario Pérez de Arce O. 
 
Ver proyectos en anexo. 
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  Fig. 1 Áreas Verdes Portal Bicentenario. 
 Fuente: SEREMI de Vivienda 

N 

Museo de la Solidaridad 

Capitulo II Proposición de Emplazamiento Urbano 2.2 proyecto Portal Bicentenario 

Comparación  superficies área verde 



 27 

 
 
 

  Fig. 1, 2, 3, 4 Vistas  Portal Bicentenario. 
 Fuente: SEREMI de Vivienda 

N 
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La concreción total del proyecto será realizado en forma 
público-privada, el sector público desarrollará el plan maestro, 
la construcción del parque central y su manutención por 20 
años; la construcción de la vialidad, la venta de terreno y 
promoción del proyecto. Por su parte, el sector privado tendrá a 
cargo la inversión  en vivienda, comercio, oficinas, salud, 
educación, cultura, deportes y recreación, entre otros por un 
monto estimado de  1000 Millones de dólares. 
 
       
El plan maestro para el Portal Bicentenario contempla una 
zona destinada a equipamiento emblemático ubicado en la 
parte oriente del Portal, frente al parque central y más 
específicamente frente a la plaza cívica, inicialmente el 
proyecto planteado allí era la Casa de los Presidentes. El 
museo aprovecha el terreno propuesto pero modifica su 
posición  para potenciar el principal eje de acceso  oriente 
poniente que conecta al Portal Bicentenario directamente con 
algunas comunas de Santiago sur como Pedro Aguirre Cerda, 
San Miguel y la Granja a mediante la avenida lo Ovalle. 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 

N 
 Fig. Relación Portal Bicentenario eje Lo Ovalle 
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3.1 Antecedentes 
 
3.1.1 Condición Contemporánea de la 
Arquitectura de Museos 
 
De la lectura de la bibliografía referida al tema se concluye 
que los museos de hoy deben contextualizarse dentro del 
auge que propició la creación, ampliación y transformación de 
los museos a partir de la década de los ochenta, cuando se 
consolidó la cultura posmoderna del ocio y la industria 
cultural dentro de la sociedad posindustrial. La afluencia 
masiva de visitantes implicó la necesidad de multiplicar los 
servicios del museo, desde exposiciones temporales hasta 
lugares de consumo, además de sufrir el crecimiento de las 
áreas dedicadas a dirección, educación y conservación. Los 
museos contemporáneos han seguido la huella de los 
prototipos de del movimiento moderno y de algunas 
realizaciones de los años cincuenta, recuperando valores 
tipológicos de los museos históricos; pero al mismo tiempo 
han logrado una completa transformación de su concepción 
convencional.  
     La institución museo, a pesar de las continuas crisis que 
ha sufrido desde su origen, agravadas por las críticas del arte 
moderno y por las destrucciones causadas por la II Guerra 
Mundial, ha ido aumentando su papel crucial dentro de las 
sociedades contemporáneas. 
 
 
 

 
 
 Paradójicamente cada crisis ha terminado por reafirmar el 
poder del museo como institución de referencia y síntesis, 
capaz de evolucionar y ofrecer modelos alternativos, 
especialmente adecuada para mostrar, caracterizar y 
transmitir los valores y signos de los tiempos. 
 
 
Los inicios Siglo XVIII 
Este papel crucial estaba ya en sus inicios como institución 
moderna. La idea de museo fue clave en la definición de los 
conceptos de cultura y arte  en la sociedad occidental. Su 
nacimiento y evolución estuvo totalmente relacionado con el 
coleccionismo público y privado, y con la definición de los 
estados modernos. Recordemos el lugar central en que la 
Revolución Francesa  situó al naciente museo público, o el 
papel clave representado por el museo a lo largo del siglo 
XVIII en Europa cuando se delimitaban sus ideologías 
nacionales. 
 
 A partir de la ilustración, en la segunda mitad del siglo XIX, al 
mismo tiempo que surgían las disciplinas de la arqueología y 
de la estética y que se iniciaba la técnica de la restauración 
de las obras de arte en los museos. 
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     Siglo XX 
A principios del siglo XX, tal como sucedió en todas las artes, 
la ruptura promovida por las vanguardias tuvo su reflejo en la 
espacialidad del museo, como institución y como espacio del 
coleccionismo donde presentar el arte moderno.  
 
En el manifiesto futurista de 1909, Filippo Marinetti llamo a 
los museos y bibliotecas “cementerios” y exigió su 
destrucción; Jean Cocteau calificó al Louvre como “deposito 
de cadáveres”.  
 
De la misma forma siempre que cada disciplina ponía en 
crisis sus ilusiones y figuraciones, el museo como institución 
debía desaparecer o transformarse completamente. La 
museofobia de las vanguardias fue un punto clave. Y el reto 
fue tan grande que, en los primeros años los arquitectos 
modernistas casi no proyectaron ni construyeron museos.  
 
Este vacío creado por la búsqueda de una nueva concepción 
de los espacios del coleccionismo para el arte moderno 
puede ejemplificarse con el caso del Museo de Arte Moderno 
(MOMA) en Nueva York, que fue fundado en 1929 y que 
construyó su sede con arquitectura moderna en 1939, 
ampliado en 1964, 1984 y recientemente vuelto a ampliar 
con un proyecto del japonés Yoshio Taniguchi y 
recientemente inaugurado. 
  
 
 
 
 

 
Podemos considerar que las ideas contemporáneas de 
museo se establecieron a finales de los años treinta y a 
principios de los años cuarenta, ejemplificándose en cuatro 
modelos; la idea de museo de crecimiento ilimitado, definido 
en 1939 por Le Corbusier según una forma rectilínea que se 
enrosca; el museo para una pequeña población (1942), 
proyectado por Mies van der Rohe como museo de planta 
libre; el Museo Guggenheim de Frank  Lloid Whight en 
NuevaYork como forma orgánica y singular generada por su 
recorrido helicoidal; y la exigencia de Marcel Duchamp de la 
total disolución del museo, con sus Objects Trouvés 
surrealistas y con su propuesta de minúsculo museo portátil, 
la Boite en Valise (1936-1941), que abrió nuevas vías para 
las exposiciones y los museos.    
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     La postguerra y los Museos de Nueva generación  
En Europa, tras las vanguardias y la II Guerra Mundial, la 
institución museo quedo aletargada, sin grandes cambios. No 
empezaron a formularse nuevas ideas hasta finales de los 
años cincuenta especialmente en Italia y en los países 
nórdicos. La iniciativa estaba en los museos 
norteamericanos, y no fue hasta principios de los años 
ochenta que las prioridades en el campo de la vivienda, las 
escuelas  y demás infraestructura dejaron paso en los países 
desarrollados a los edificios dedicados a la cultura; desde ese 
momento comienza a hablarse de un nueva generación de 
museos. 
El fin del Siglo XX 
Dentro de la gran cantidad de ejemplos de arquitectura de 
museos que desde los años ochenta proliferan y que 
continuamente se renuevan, se da una gran diversidad que 
solo es aparente si se tiene en cuenta la manera como se 
articulan las formas arquitectónicas  para resolver la 
creciente complejidad funcional y representativa del museo 
contemporáneo. Se pueden detectar una serie de posiciones. 
Cada una de ellas despliega ciertos mecanismos y estrategias 
formales, tanto si se trata de intervenciones en edificios 
patrimoniales, edificios de nueva planta o proyectos en el 
paisaje. Cada opción demuestra una concepción distinta 
respecto a la organización del espacio interno y a los criterios 
museográficos de presentación de la colección, a como 
otorgar valor emblemático  y simbólico al museo, a la relación 
con el contexto urbano y con el paisaje, respecto a los 
materiales y tecnologías. Cada posición es resultado de la 
evolución de los diversos modelos formales y conceptuales 

de museo. En la mayoría de los casos, el contenedor 
arquitectónico se convierte en la primera pieza de la 
colección, además de resolver el programa funcional, su 
misión primordial es la de expresar el contenido del museo 
como colección, como edificio cultural y publico. 

 

  Fig. 1, 2  Nueva generación de Museos 
 Fuente: Imágenes Google 
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3.1.2 El museo Collage 
 
Ante la complejidad de los programas museísticos actuales, 
ha surgido un tipo de museo que se resuelve por colage de 
diversos fragmentos, subdividiendo la diversidad de los 
requerimientos en distintos cuerpos. Original de la cultura 
que consolidó en los años ochenta en los museos de la última 
generación, en una condición posmoderna que ha otorgado 
un papel tan representativo a los edificios destinados a la 
cultura, este proceso se ha producido en el contexto de la 
cultura de la fragmentación y el collage que en la arquitectura 
y urbanismo quedó legitimada y teorizada en el libro “ciudad 
collage” de Colin Rowe y Fred Koetter (1978). 
 
El museo como collage de fragmentos es expresión del triunfo 
de la cultura de masas y es emblemático de la implosión del 
museo como bastión de la alta cultura ha pasado a ser un 
potentado de la industria cultural para las masas; se ha 
convertido en un edificio cada vez más hedonista y popular, 
divertido y comunicativo; se ha establecido como el elemento 
clave de muchas ciudades; hacia el exterior y lo local: hacia el 
interior y lo local, para recomponer la cohesión social, y hacia 
el exterior y lo global para reforzar la imagen urbana y 
turística. 
 
En este contexto, el museo como continente ha ido 
asumiendo cada vez más su condición explicativa y simbólica, 
y se ha convertido en la pieza primordial de la colección, 
explicando a través de su forma el contenido. Los valores 
metafóricos, narrativos y representativos han tomado 

suficiente importancia para superar la concepción del museo 
como caja blanca, tal como se defendió durante el periodo de 
la arquitectura moderna.  
 

 

 
 Fig. 1, 2 Museo de Arquitectura, Groningen, Alessandro Mendini 1995 
 Fuente: “Museos”; Josep Maria Montaner. 
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Ello se ha alcanzado especialmente en los museos de arte contemporáneo, que han permitido experimentar todas las posibilidades 
de la relación entre las obras de arte, espacios expositivos y expresividad en el contenedor. 
 
En el polo opuesto del gran contenedor unitario  y de la caja platónica y minimalista, el museo collage se presenta como un solución 
acorde a nuestros tiempos, siempre que se sepa articular un lógica coherente con las piezas unitarias, entendiendo que la cultura de 
fragmento es un mecanismo cultural y formal para compatibilizar la diversidad, la rehace como recurso rentable para el consumo de 
formas inconexas, en el limite la fragmentación conduce a la desaparición, disolución y camuflaje del museo

 
 Fig. 1, 2 Vista interior; National Gallery, Washington  Estados Unidos – Arq. I. Pei 
 Fuente: Pagina Web del Museo. 
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     3.2     El proyecto MSSA 
3.2.1  Fundamentación de la proposición  
 
 

• La colección de obras que conforma el Museo de la 
Solidaridad Salvador Allende es un regalo de los 
artistas del siglo XX, es la generosa expresión  de 
hombres de distintos pueblos y razas que, a pesar de 
la distancia, entregaron  su capacidad creadora al 
pueblo de Chile. Posee una colección universalista, (su 
patrimonio proviene de diversos orígenes) por lo cual 
el proyecto debe permitir la adecuada exposición de 
obras pertenecientes a todas las grandes corrientes 
del arte moderno dentro de una multiplicidad de 
estilos y  formatos, dentro de una espacialidad que 
otorgue la flexibilidad necesaria. 

 
•  El Museo ha sido el primero en un país del Tercer 

Mundo en tratar de acercar las manifestaciones más 
altas de la plástica contemporánea, a las grandes 
masas populares; algo presente hoy en la industria 
cultural. La propuesta intenta reconocer su origen y el 
significado de este por lo cual pretende convertirse en 
un símbolo urbano que recoja el espíritu de los 
artistas que formaron la colección, que vaya en 
búsqueda de la integración, de recomponer la 
cohesión social. 

 
 
 

 
 
 

 
 
• Al igual que la colección, el edificio del Museo de la 

Solidaridad se forma desde el exterior, desde el medio 
circundante que le entrega diversas fuentes con las 
cuales interactuar. Por su ubicación en el Portal el 
terreno escogido se nutre de tres polos vecinos; una 
zona ecoturistica al final del parque central, la plaza 
cívica frente al terreno y por último la masa popular 
representada por las comunas vecinas al Portal. El 
edificio del MSSA intenta convertirse en un integrador 
de estas realidades cada una con un significado 
distinto que entregara pautas para el desarrollo formal 
y programático del proyecto, además  potencia el 
principal eje de acceso  oriente-poniente hacia el 
Portal y principalmente hacia el Parque intercomunal. 
Para esto último el edificio pretende convertirse en 
una especie de  atajo el cual recoge el flujo peatonal y 
lo introduce al edificio. 
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 Fig. 1, 2 MSSA Terreno del MSSA en el Portal Bicentenario 

MSSA 
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Volvemos a hablar entonces del museo collage donde la 
complejidad actual del programa museístico que ha ido 
incorporando nuevos servicios que responden a la industria 
cultural de masas, se subdivide en cuerpos que 
compatibilizan esta diversidad programática. Estos cuerpos 
en principio autónomos se relacionan directamente con los 
polos vecinos mencionados con anterioridad, nacen a partir 
de ellos, adoptan sus leyes características, y a través de su 
interacción generan un todo un complejo museístico 
simbólico con una multiplicidad de espacios que entregan la 
flexibilidad necesaria tanto para su funcionamiento interno 
como para los espacios públicos que entregue a la 
comunidad, este complejo se presenta aparentemente como 
dos grandes volúmenes fragmentados, entrelazados  por un 
gran hall central que los conecta mediante pasarelas y por un 
primer nivel que permite el paso de público general, el cual a 
su vez se muestra gracias a la permeabilidad generada por la 
fragmentación de los volúmenes, vitalizando al edificio y 
exteriorizando el programa interno. 
El resto del terreno y su programa sirve de apoyo a los tres 
accesos del edificio, recogiendo y dirigiendo flujos peatonales 
del sector, mediante un trazado que dialoga con el propuesto 
para el parque intercomunal tanto geométricamente como en 
la multiplicidad programática, dentro de lo ultimo destacan la 
plaza de los murales en el acceso sur oriente del terreno y la 
plaza de las esculturas en el borde sur.        
 
 
 
 
 

 

 

Boulevard Bicentenario 

Plaza Cívica 

Plaza de Murales 

Estacionamientos 

Parque de Esculturas 
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3.2.2 Programa 
 
 
 
 
Programa MSSA 
 
Administración  

 
0.1 Administración…………………………28 mt2 
0.2 Dirección…………………………………13 mt2 
0.3 Difusión – Extensión………………..22 mt2 
0.4 Relaciones Públicas…………………28 mt2 
0.5 Recepción……………………………….66 mt2 
0.6 Sala de Reunión………………………28 mt2 
0.7 Museologia……………………………..29 mt2 
0.8 Comedor Personal……………………75 mt2 
0.9 Comedor Privado……………………..45 mt2 
0.10 Recepción Público………..……66 mt2 
0.11 Control Ambiental……….…….22.5 mt2 
0.12 Control Seguridad…………..…13.7 mt2 
0.13 Baños…………………..………....73 mt2 
0.14 Bodegas de Aseo………….…..19.4 mt2 
0.15 Sala de Maquinas…….…..….35 mt2 
 

 
 
 
 
 
Exhibición  
 

0.1 Salas de Exposición colección MSS……..5669 mt2 
0.2 Salas de Exposición Temporales………….690 mt2 
0.3 Pasarelas de Exposición………………………712 mt2 

 
 
 
Conservación  
 

0.1 Taller de Restauración………………………..83 mt2 
0.2  Taller de Montaje……………………………….68 mt2 
0.3 Dep. de Registro y LAB. Fotográfico………71 mt2 
0.4 Deposito de Obras………………………………1095 mt2 
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Difusión  
 

0.1 Auditorio Multiuso………………………866 mt2 
0.2 Biblioteca…………………………………..725 mt2 
0.3 Taller de Grabados……………………..370 mt2 
0.4 Taller de Pintura…………………………300 mt2 
0.5 Hall Multiuso……………………………..3117mt2 

 
 
 
 
Servicios 
 

0.1 Cafetería (total)………………………….600 mt2 
0.2 Tienda……………………………………….62 mt2 
0.3 Baños Públicos………………………….187.5 mt2 
0.4 Estacionamientos………………………4200 mt2 

 
 
 

 

 
Circulación  

 
0.1 Circulación vertical Pública……………..125 mt2 
0.2 Circulación vertical Privada……………..24.3 mt2 
0.3 Pasarela Mirador…………………………….218 mt2 
0.4 Circulación Pública………………………….835.65 mt2 

(Sin Hall ni pasarelas de exhibición) 
 
 
 
Total Terreno   64800 mt2 
Total Museo (sin estacionamientos) 20859.5 mt2 
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3.2.3 Anteproyecto 
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5 .1 Catalogo  
 
El inventario esta dividido en tres secciones en la primera  se 
encuentran todas las obras que están, en su mayoría en las 
bodegas del Museo de Arte Contemporáneo, si no es así 
queda estipulado en la observación su ubicación o extravío. 
La segunda parte consigna las carpetas donadas al Museo de 
la Solidaridad, que también se hayan en el Museo de Arte 
Contemporáneo. Por ultimo en la sección tres se ubican las 
obras que formaban parte del inventario realizado por el 
instituto de Arte Latinoamericano y otras que aparecen como 
ingresadas en documentos de la misma institución y que esta 
extraviadas; estas obras no pueden estar en la primera parte, 
por la simple razón que pueden estar consideradas como 
anónimas o ilegibles en esta.     

 
Fuente Tesis de Titulo Claudia Zaldivar 
Facultad de Artes Plásticas  U. Chile. 
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5 .2 Discurso de Inauguración: Salvador Allende  

Santiago, 17 de Mayo de 1972 

“Señoras, estimados compañeros: Mario Pedrosa, Pedro Miras y José Balmes. Señores Embajadores, representantes de países 
amigos. Señores Delegados a la Tercera UNCTAD. Autoridades civiles, militares y eclesiásticas." 

“Muy estimadas compañeras y estimados compañeros:" 

“Es para mí un honor, muy significativo, recibir a nombre del pueblo de Chile estas muestras, estos cuadros, estas obras que nos 
envían, como expresión solidaria, artistas de los distintos continentes. " 

“Quiero destacar que en la profundidad de las palabras y en la belleza de la forma, como corresponde a un artista, el compañero 
Mario Pedrosa, ha señalado que éste es el único museo de mundo que tiene un origen y contenido de tan profundo alcance. " 

“Es la expresión solidaria de hombres de distintos pueblos y razas que, a pesar de la distancia, entregan su capacidad creadora, sin 
reticencias, al pueblo de Chile, en esta creadora de su lucha. Y lo hacen en los momentos en que también mi Patria es distinguida al 
señalársele como el lugar para que se reúnan representantes de 141 países en la Tercera Conferencia de Comercio y Desarrollo. " 

“No sólo el pueblo de Chile, sino nuestros visitantes comprenderán, como comprendemos todos, lo que representa para nosotros este 
estímulo, esta expresión fraterna, esta manifestación comprensiva de los artistas del mundo. " 

“Comprendo, perfectamente bien, que no puede dar sencillamente las gracias, aunque esta palabra tiene un contenido tan profundo 
que podría con ella expresar mis sentimientos y los sentimientos agradecidos de los trabajadores chilenos. " 

“Pero siempre entendí el contenido, el alcance y la significación que han tenido y tendrán estas demostraciones de los creadores de la 
belleza, de los plasmadores de la inquietud, en sus telas, en sus estatuas, en sus obras. 

" Y, es por ello que el 1° de Mayo, en un acto de masas de honda importancia para nosotros, cuando se congregaban los trabajadores 
de Chile, para rememorar a aquellos que cayeron para hacer posible - entre otras cosas - que los nuestros se reunieran siendo 
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Gobierno, anuncié que se iba a inaugurar este Museo de la Solidaridad y leí los nombres de aquellos que estimé, representaban, no 
por jerarquía tan sólo, de sus condiciones de creadores, sino por haber sido los primeros, los nombres - repito - de aquellos que 
enviaron al Comité de Solidaridad, con más premura, su expresión de afecto a nuestro pueblo y a nuestros trabajadores. " 

“Hoy, quiero, no cumpliendo ritualmente, y en forma protocolar, sino porque estimo que es justo hacerlo, recordar aquí al comité que 
integraban Louis Aragón, Jean Lamarie, Rafael Alberti, Carlo Levi, Aldo Pellegrini, Mariano Rodríguez y José María Moreno Galván." 

“Quiero destacar a aquellos que como Mario Pedrosa y Danilo Tréllez fueron los representantes de nuestros artistas para coordinar la 
entrega y a los compañeros José Balmes y Miguel Rojas y, además, al Decano de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de 
Chile, Pedro Miras Contreras, quienes también con su ascendiente, sus vínculos, con sus contactos han hecho posible la 
materialización de los que hoy día podemos contemplar. " 

“¡Qué bien lo ha expresado el compañero Pedrosa!: este no será un Museo más. Este debe ser el Museo de los Trabajadores, porque 
para ellos fue donado y cuando el Gobierno Popular que presido, luchó, porque así fue, para que la UNCTAD III pudiera realizarse en 
Chile, cuando el espíritu de UNCTAD, por así decirlo, sacudió a nuestro pueblo y se hizo posible lo que muchos no creyeron, que 
íbamos a materializar la construcción de la placa y de la torre que ha servido de edificio material para los delegados de tantos países, 
entonces, avizoramos lo que será mañana esa torre y lo que será mañana esa placa. "  

“Queremos que esa torre sea entregada, y así lo propondré, a las mujeres y a los niños chilenos, y queremos que esa placa sea la 
base material del gran Instituto Nacional de la Cultura y, dónde mejor que allí estarán estos cuadros, estas telas y estas obras. " 

“Allá donde van a ir los trabajadores entendiendo que aquí, en una nueva concepción de los derechos del hombre, y trabajando 
fundamentalmente para el hombre, poniendo la economía a su servicio, queremos que la cultura no sea el patrimonio de una élite, 
sino que a ella tengan acceso -y legítimo- las grandes masas pretéritas y postergadas hasta ahora, fundamentalmente, los 
trabajadores de la tierra, de la usina, de las empresas o el litoral. " 

" Por eso, compañero Pedrosa, yo le aseguro a usted que este Museo no se va a desmembrar, que este Museo se mantendrá en su 
integridad y creo que sus palabras señalan también, la posibilidad que se amplíe, no porque nosotros lo pidamos, sino porque, 
seguramente, muchos artistas que no tuvieron oportuna información o tiempo necesario, harán la entrega generosa que usted mismo 
nos ha anunciado ya, para acrecentar este patrimonio que desde ahora y por mandato de los artistas progresistas del mundo integra el 
patrimonio cultural del pueblo de Chile. " 
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" Quiero, finalmente, señalar que en un hombre, que por sus años, por su prestancia y por su vida, merece que en él exprese mi 
reconocimiento a los artistas progresistas del mundo, me refiero a Joan Miró, al maestro, o a don Joan, como lo llaman los que así 
tienen derecho a hacerlo. " 

“El quiso, no entregar un cuadro de los muchos o de los pocos que tiene en su casa, o en su galería de trabajo, él quiso crear algo 
para Chile. Fue más generoso aún, él puso su inteligencia, sus pinceles, su mente a trabajar para materializar este gallo, que como ha 
dicho el compañero Pedrosa: "canta una nueva alborada" a una nueva alborada, que es una vida distinta, en un país dependiente que 
rompe las amarras para derrotar el subdesarrollo y con ello la ignorancia, la miseria, la incultura, la enfermedad. " 

“En Joan Miró, anciano respetado y respetable, pintor sin fronteras rindo el homenaje agradecido del pueblo de Chile, por la actitud de 
tantos y tantos que han comprendido lo que aquí hacemos, las metas que queremos alcanzar, nuestra dura lucha, frente a intereses 
poderosos - nacionales y extranjeros - que quisieran que el pueblo siguiera aherrojado y al margen de la instrucción y la cultura. " 

“Este Museo será la expresión del estímulo más hondo que sentirán desde más cerca los trabajadores. Y yo puedo decirles que el 
pueblo de Chile hace suyas las palabras del gran poeta nuestro, Pablo Neruda, cuando pensamos que en el mundo no debe haber 
fronteras y cuando él dice que "su casa sin puertas es la tierra, y las estrellas del mundo son su patria". " 
 
 
 
 
 
 
 
Palabras del Presidente de la Republica Salvador Allende Gossens en la inauguración del “Museo de la Solidaridad” en Quinta Normal  
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   5.3 El Museo Allende: ¿El último monumento a la utopía? 

Miguel Rojas Mix  

Fue en 1972, cuando como director del Instituto de Arte Latinoamericano me tocó recibir las diversas donaciones de los artistas del 
mundo y organizar la primera exposición de lo que es hoy este Museo, que comprendí lo que podría ser la solidaridad cultural; y, sobre 
todo, lo que representaba para la humanidad la experiencia democrática de Salvador Allende.  

Eran años en los que todavía existía la utopía y en los que se creía firmemente en la posibilidad de construir una sociedad más justa. Y 
si los artistas respondieron decididamente al llamado de Salvador Allende, y apoyaron en forma masiva su experiencia, fue porque él 
representaba esa utopía concreta de la que hablaba Ernst Bloch, gran maestro de la Escuela de Frankfurt: la de una sociedad que 
todavía no existe pero que se puede construir; una sociedad donde habría más libertad, más justicia y más democracia. En este 
sentido Allende es una de las personalidades emblemáticas más significativas de lo que ha sido este siglo, y su Museo un 
monumento, un memorial, destinado a recordar esos principios.  

Todavía no es el momento de hablar con profundidad de los significados de este Museo, que aún cuando ha vuelto a Chile sigue 
viviendo en una semiclandestinidad; ignorado por muchos por lo que recuerda, abandonado a su suerte por otros, esperando que la 
historia lo reivindique algún día y entonces tenga el edificio y las instalaciones que merece.* Pero es imposible decir nada de él sin 
recordar su origen. ¿Cómo sería posible explicar de otra manera la formación, en un país de tan modestos recursos destinados a la 
cultura como es el nuestro, del más importante museo de arte contemporáneo que existe en toda América Latina?  

Nuestra tarea es hablar de las colecciones que forman este Museo. Ese fue el otro gran descubrimiento inicial de todos los que 
colaboramos en la organización de esa primera exposición, y sigue siendo uno de los grandes motivos de satisfacción para todos 
aquellos que a lo largo de estos años han participado en la consecución de esta idea. El Museo Allende era importante no sólo por la 
riqueza de su acervo, sino porque en él estaban representadas todas las grandes corrientes del arte moderno, a través de sus 
mejores artistas.  

El crecido número de obras nos impide referirnos a cada donante, como lo merecería; hablaremos pues, de escuelas, de tendencias y 
de algunos artistas que son significativos de ellas.  
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Una de las primeras donaciones en llegar fue la española; y continuó creciendo durante los años que el Museo vivió en exilio, 
constituyendo actualmente uno de los más importantes conjuntos del patrimonio de la Fundación.  

Los españoles aportaron al Museo obras representativas de un siglo de arte. La obra de Miró (1893) abrió el siglo XX. Fue la que sirvió 
de portada al primer catálogo y es un excelente ejemplo del surrealismo del artista; tan distinto del de Dalí con quien comparte el 
mérito de ser artesano de este movimiento en Cataluña, y tan distinto en realidad de todo otro surrealismo. A diferencia del de Dalí, 
que es un surrealismo freudiano, marcado por las afloraciones del subconsciente; del de Magritte que descompone y recompone lo 
real; o del de Picasso, en su momento, que construye anatomías inéditas; el de Miró es un surrealismo lúdico, marcado por una innata 
ingenuidad y un genuino antiintelectualismo. Miró jugando con las formas, con manchas que captura entre líneas, con un repertorio 
de signos que recupera desde el fondo de los siglos, crea un mundo que le es propio, que desdeña la llamada realidad, e invita al 
espectador a participar en el juego, a leer su obra y su mundo con la poética en los ojos de un niño.  

Si durante los años más duros del franquismo parecía desaparecer el sentido universalista que inspiraba siempre a Miró, éste va a 
resurgir a fines de los cuarenta y comienzos de los cincuenta en movimientos de evasión -como los ha descrito alguien-, pero de 
evasión en el sentido de escapar al cerco asfixiante de un folclorismo de España profunda, que se había agudizado con el triunfo, en 
la Guerra Civil, de la más conservadora de las ideas de hispanidad, y con el obsesivo rechazo oficial al internacionalismo.  

Estos movimientos que constituyen las grandes vanguardias de la segunda mitad del siglo XX se organizan en Madrid y Barcelona. Los 
grupos Dau al Set, en Barcelona, y El Paso; en Madrid, inician la apertura cultural. En el Museo Allende se encuentran bien 
representados (como lo está todo el arte español contemporáneo por lo demás). La respuesta de los artistas al llamado de Allende fue 
generosa; tal vez porque las muchas similitudes que encontraron entre su proceso y el chileno, les hacía sentir que, estar 
representados en el Museo, era simplemente continuar la obra que habían iniciado en España.  

De la historia de Dau al Set nos informa en particular el propio Tàpies en su Memoria personal, donde Tàpies cuenta en detalle la 
influencia que recibió de Miró, de Picasso, de poetas como Joan Brossa -superviviente de la vanguardia histórica que formaron J. V. 
Foix y Joan Prats. Allí mismo se refiere a la cerrazón del país y los años de retraso que ésta produjo. El grupo se fundó en torno a la 
revista del mismo nombre (cuyo primer número apareció en septiembre de 1948, y unió, junto a Tàpies (1923), a otro de los 
fundadores de este grupo: Joan Joseph Tharrats (1917), quien aportó a la abstracción la tendencia magicista de Joan Ponç (1927-
1984) y Modest Cuixart (1925).  
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Tàpies fue el primero en abandonar la tendencia surrealista que inspiraba a Miró. Tàpies encabezará la escuela informalista española, 
denominación afortunada que acuñó en esos años Michel Tapié. El informalismo partía de cero y pretendía crear una nueva estética, 
alejada de las teorías y prejuicios. Lo importante era el hacer, el gesto, pero el gesto libre. Más que un estilo el informalismo es una 
actitud. En pintura la materia debía imponer sus propias leyes visuales, lo que era completamente opuesto a la percepción tradicional 
del cuadro. La forma en que actúa la obra sobre la percepción está determinada en primer lugar, por el peso del empasté o las 
cualidades del material (en particular el grano en la obra de Tàpies), que posee sutiles virtudes visuales: dispersa, absorbe o refracta 
la luz. El tachismo, la mancha cromática, que también obedece al gesto, pues es de contornos imprecisos, intensifica estos efectos.  

El informalismo español inspiró igualmente la obra de artistas que trabajan en América Latina, muchos de ellos figuran en el catálogo 
de este museo; Deira (quien recoge el informalismo) y Noé son dos artistas argentinos que se inspiran asimismo en el expresionismo 
abstracto de un Kooning o de las caligrafías que vienen de una tradición japonesa; otro es José Balmes en Chile, más severamente 
catalán.  

La fundación del grupo El Paso en Madrid en 1957, convierte de inmediato a Madrid en una de las grandes capitales del arte de 
vanguardia y de las tendencias abstraccionistas. Del grupo formado por José Ayllón, Antonio Saura, Manolo Rivera, Martín Chirino, 
Manolo Millares, Rafael Canogar, Manuel Viola y Luis Feito, nos referiremos por las necesidades de este catálogo a Saura, Canogar, 
Millares y Chirino.  

Antonio Saura (1930), como Tàpies, nace del surrealismo. Saura, sin embargo, se caracteriza porque, aunque trabaja en el seno del 
informalismo, siempre se mantiene dentro del arte figurativo; sus formas se basan en el rostro o en los perfiles del cuerpo humano. 
Por otra parte, su gusto por la gestualidad espacial y la caligrafía lo emparienta con la action painting. Sin olvidar que el pintor procura 
mantener una tradición de la pintura española; sus evocaciones de Velázquez y Goya son frecuentes.  

Canogar llegó desde Toledo (1935). Su preocupación esencial fue la aplicación de técnicas abstractas al arte figurativo. Sus temas 
son esencialmente figurativos, a menudo tomados de fotos de periódicos que corta y readapta. Es frecuente que pinte los fondos (los 
backgrounds) por el revés de la tela, para producir por transparencia sutiles efectos de color, que evoquen un entorno, y así crear lo 
que él llama "accidentes".  

El canario Millares (1926) es el más metafísico o el más mágico de los llamados informalistas españoles. Formado en el surrealismo, 
pronto se convierte a la abstracción mágica. Millares trabaja con trozos de sacos que utiliza como collages sobre superficies pintadas, 
en los que deja hoyos y modela promontorios con atados de ropa. Crea así diferentes planos que intensifica con líneas y raspaduras 
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sobre rigurosos fondos de negro y blanco. El resultado es un sentimiento trágico de la existencia, en que los bultos de ropa sugieren 
formas humanas torturadas. Los títulos de sus obras: Homúnculos o la serie sobre Humboldt provocan una interrogación permanente 
entre ellos y la obra, que subraya el sentido de lo que Millares busca con su abstracción mágica.  

De la misma generación de los miembros de estos grupos son Andreu Alfaro (1929) -pintor y escultor, cuyos remolinos de varillas 
metálicas definen a la vez el movimiento y el espacio-, Lucio Muñoz (1929)- muy vinculado con los realistas madrileños, por haberse 
formado con ellos en la Escuela de San Fernando, pero que evoluciona hacia una línea informalista muy próxima a la de El Paso, José 
Guerrero (1914)- vinculado al expresionismo abstracto y vinculado a la escuela de Nueva York de Rothko, Kline y Motherwell-, Josep 
Guinovart (1927)- obsesionado por la materia y las texturas de un abstraccionismo escultórico, animados por flashes de colores 
"vivos"-, Manuel Mompó (1927)- cuyos años pasados en Holanda lo hicieron apreciar la obra de Mondrian que influye decisivamente 
en su trabajo-, y Eusebio Sempere (1924)-, de la escuela de Vasarely.  

Tampoco faltan en el Museo, los escultores de esta generación. Entre ellos figuran Martín Chirino (1925), Eduardo Chillida (1924) y, 
algo mayores, Pablo Serrano (1910), y el vasco Jorge Oteiza (1908), quien vivió largos años en Argentina y Colombia y trabajó en un 
estilo próximo al de Henry Moore, de formas inacabadas, buscando más el hueco que el cuerpo, para unir la forma al espacio. Como 
en Moore, no hay que excluir en él la influencia de la escultura precolombina. Significativa es la obra que publicó en 1952: 
Interpretación estética de la estatuaria megalítica americana.  

Pablo Serrano también realizó la experiencia americana; vivió entre 1930 y 1955 en Montevideo, donde el contacto con Torres García 
lo llevó a explorar las posibilidades de la escultura abstracta. En cambio, Chillida abandonó sus estudios de arquitecto en París y 
comenzó a trabajar en los secretos de la escultura abstracta. Su obra manifiesta un decidido interés por los materiales y sus 
cualidades, y recoge mucho de la tradición milenaria de los herreros vascos: forja barras de hierro en curvas rítmicas, las tuerce, las 
dobla y las hace desplazarse en el espacio.  

A Martín Chirino, el miembro escultor del grupo El Paso, lo obsesionan desde siempre los espirales de fierro. Chillida es un maestro de 
la forja; y si el espiral se ha convertido en su forma favorita es porque, a la vez que encierra el espacio, subraya la fuerza y la densidad 
del material.  

Si el conjunto español se inicia con Miró se cierra con la vanguardia de los años sesenta, marcada por los Beatles, el pop art y la 
figuración expresionista.  
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Juan Genovés (1930) se vincula al grupo Hondo, que en 1961 reemplaza en la Vanguardia madrileña a El Paso disuelto el año 
anterior. Genovés guarda del informalismo, la técnica: la espontaneidad del gesto, la realización libre automática, pero la combina con 
elementos figurativos a veces tomados directamente de la realidad, a veces pop, incluso fotográficos, consiguiendo una imagen de 
gran eficacia social.  

De Eduardo Arroyo (1937) los españoles no vieron exposición alguna hasta la década de los ochenta, y el Museo Allende contó con 
una obra de él antes que la tuviera ningún museo español. Su figuración expresionista, de fuerte contenido crítico, resultaba 
subversiva, pues atacaba sarcásticamente los mitos, tanto franceses como españoles: entre los últimos, por ejemplo, a Felipe II, los 
toreros y, más recientemente, las bailaoras folklóricas.  

El Equipo Crónica formado por Rafael Solbes (1940) y Manuel Valdés (1942), ambos valencianos, mezcló el pop con el realismo y con 
el comic, creando una imagen compuesta, donde el pastiche reemplaza al collage, y la suma de elementos que lo componen 
permiten, por asociaciones, la creación de una imagen de gran contenido social. Cada obra del Equipo Crónica está llena de símbolos 
que aluden directa o indirectamente a diversos aspectos de la cultura popular, a menudo emblematizados a través de personajes que 
los españoles conocieron desde su más tierna infancia, como el Guerrero del Antifaz.  

Dentro de la colección española habría que incluir al alemán Wolf Vostel (1932), artista conceptual, que en 1978 abrió en Malpartida, 
un pueblo de Cácers, un Museo de Arte de Vanguardia.  

Las otras colecciones europeas, en particular la francesa, o la sueca, o la de los artistas de los Estados Unidos, que se encontraban 
expuesta el día del golpe en el edificio de la UNTAC, son igualmente importantes, aunque por razones editoriales, sólo aparecen 
representadas a través de unos pocos artistas en este primer catálogo.  

Si comenzamos con Miró al hablar de la colección española, por ser un hombre de comienzos del siglo -refiriéndonos a los artistas de 
la vanguardia europea- debemos comenzar por Alexander Calder al referirnos a la vanguardia estadounidense.  

Calder nació en 1898 en Filadelfia, pero se dio a conocer en París, cuando al llegar, en 1926, montó su famoso Circo, hecho de 
figuritas de alambre: acróbatas, payasos, bailarinas. De estos pequeños personajes, sin duda que el más recordado es el de 
Josephine Baker. Calder continúa desarrollando esta técnica y realiza una serie de retratos en alambre. Pronto se liga al movimiento 
Abstracción y Creación y ejecuta sus primeras esculturas abstractas. En los años treinta crea los móviles, los que sin ningún artilugio 
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mecánico se desplazan exclusivamente por los movimientos del aire. Calder es el gran innovador. Cambia el concepto mismo de 
escultura, que hasta entonces no había dejado de ser figurativa y seguía marcada por el espíritu de Rodin y la tradición clásica.  

A Libero Badii (1916) aunque nace en Italia, le podemos considerar un artista argentino, pues se instala en dicho país desde 1927, su 
escultura se puede calificar de constructivista: se nutre de metáforas: la danza, el deseo, la madre; .éstas son transpuestas en formas 
cada vez más abstractas. Badii busca que resuene en sus obras una especie de música plástica.  

Otro escultor de renombre que figura en las colecciones del Museo es César (1921). No obstante que César admira a los clásicos: 
Miguel Ángel, Donatello..., ha recibido la lección de Calder: del volumen abstracto. César manifiesta desde siempre un gusto particular 
por los materiales: el fierro, el plomo, el alambre, y más tarde los plásticos. Lo particular de su imaginario plástico es que no hace 
distinción entre arte figurativo y arte abstracto y pasa de uno a otro indistintamente. En realidad lo que caracteriza su obra es la 
valoración y la transfiguración del material, como cuando hacía las amalgamas, en las que daba una unidad a los materiales más 
heteróclitos.  

Entre los pintores de este siglo pocos han hecho la escuela ni han tenido la influencia del húngaro Vasarely (1908). El es el 
continuador de la lección del Bauhaus, de Malevich, Mondrian, Gropius, Kandisky, Le Corbusier y Moholy-Nagy.  

Su influencia comienza cuando se instala en París en 1930 y, sobre todo, cuando en 1944 funda el grupo de la Galería Denis René. La 
galería se convierte desde entonces en defensora de las tendencias que nacen de Vasarely, primero el concretismo, más tarde el 
llamado op art y el cinético. Vasarely desarrolla una teoría perfectamente definida: para él pintura y escultura son términos 
anacrónicos, es más exacto hablar de obra plástica bi, tri o multidimensional. Son muchos los artistas representados en este Museo 
que se formaron en la lección de Vassarely, por eso referirnos a él resulta indispensable. Recordemos sólo entre los latinoamericanos 
a los venezolanos Jesús Soto, Cruz Diez y al argentino Julio Le Parc.  
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"Inducción cromática", 1963 

Cruz Diez 

Entre los pintores que ya forman parte de la historia del arte, figura Pierre Soulages (1919), quien es uno de los que encabeza la fila 
de las tendencias abstraccionistas en Francia. Soulages trabaja la tela con trazos macizos de pintura negra, buscando un signo 
esencial en lo que es una especie de caligrafía. El signo es lo que domina, pero su abstracción es heredera de un rasgo del barroco 
más característico: el claro-oscuro.  

Una mención especial, por la influencia que ejerce, merece Stanley William Hayter, también presente en las colecciones del Museo; 
Hayter fundó la famosa escuela de grabado Atelier 17, en la que se formaron muchos de los más conocidos grabadores.  

The New York Five (Los cinco de Nueva York) se les llama a los creadores del pop de los años sesenta. Claes Oldenburg (1929) es uno 
de ellos y su actitud aparece como la más característicamente pop; si se entiende por pop la valoración de una estética popular que 
se desarrolla en lo cotidiano y que se basa en la estética de los propios productos u objetos destinados al consumo. Oldenburg 
expondrá temas comerciales, grandes trozos de tortas o hamburguesas como los que se ven en los escaparates de las cafeterías en 
el camino, pero alternando la escala y la materia, hechos de un material plástico inflado, que, a la vez que recuerda, niega su 
naturaleza. Su obra posee una gran dosis de humor y mira con ironía el mundo moderno.  
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Valerio Adami (1935) nació en Bolonia, pero trabaja desde hace muchos años en París. Es uno de los principales representantes de 
nueva figuración. Esta tendencia que puede compararse con el Nouveau Roman, toma de él y adapta pictóricamente procedimientos 
como la sensación, el cuadro dentro del cuadro (la mise en abîme), las citas. Adami, como en la nueva novela, desarticula o síncopa la 
lógica del relato; en su caso de la representación narrativa. Con el pop, del cual proviene, comparte las técnicas del cartel y del 
advertising de los productos de consumo. Se separa de él, sin embargo, por su carácter abiertamente analítico. Adami trabaja a 
menudo con clisés fotográficos. Un dibujo de trazo muy preciso le sirve para desarticular en planos la representación.  

Para concluir con el conjunto que representa las vanguardias del norte y pasar a hablar de los latinoamericanos que figuran en este 
catálogo, quiero referirme a la importancia de la obra de Music, uno de los creadores del llamado paisajismo abstracto, en el que 
también figuran artistas como Viera da Silva y Zao Wou-Ki; a Kitaj (1932), maestro de la neofiguración, que marca su obra por la 
utilización de imágenes populares, a Jean Dewasne uno de los fundadores de lo que algunos críticos han llamado el arte 
"neoconcreto", y a Edouardo Pignon (el joven deberíamos llamarlo, para no confundirlo con su homónimo más venerable). Sobre 
soportes diversos, superficies de plexiglas, Pignon hace collage de imágenes realista. Su obra busca a menudo una eficiencia política.  

En cuanto a la colección latinoamericana, ésta es de las más completas que tenga museo alguno. Sus obras nos permiten recorrer la 
historia y las vicisitudes del arte contemporáneo en América Latina, marcado por dos grandes pulsiones: la de modernidad y la de 
identidad.  

Romper con el colonialismo y definir la identidad nacional, será una de las corrientes más importantes en el arte americano de este 
siglo: una tendencia que se expresa en lo que algunos críticos han llamado "telurismo" en literatura, porque exalta la tierra, el paisaje 
o al hombre americano, donde lo nacional echa raíces, y tiene su exacto correlato en las artes plásticas y se expresa igualmente en el 
llamado arte comprometido: un arte, como lo definieron a principios de siglo los muralistas mexicanos, al servicio del pueblo.  

Por otra parte, las tendencias universalistas pretenden seguir las vanguardias e introducir en América la modernidad. Una modernidad 
que, aunque venga esencialmente del exterior, es válida para todo el planeta, porque refleja el avance de las ideas, de la ciencia y de 
la tecnología.  

Es entre las dos guerras, que los latinoamericanos se pondrán al paso de las vanguardias europeas.  

Los más importantes movimientos estéticos han intentado unir estas dos respuestas, asociando identidad y modernidad, o creando 
un arte de vanguardia que se convierta en identidad nacional. Esto ocurre con el muralismo mexicano. A partir de 1910 se ve triunfar 
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la Revolución mexicana y con ella se impone el arte de los muralistas. Rivera, Orozco y Siqueiros crean un estilo monumental, 
anticolonial y antimperialista, que se da por tarea rescribir la historia y recuperar esa estética perdida; la precolombina. Es un arte de 
identidad. Parte de constatar que el actor principal de la realidad mexicana es el indio, y centra la obra en torno a él. Por ello se habla 
de indigenismo a propósito de su arte. Pero es también "populista" porque, sobre todo, en un pintor como David Alfaro Siqueiros 
(1898-1974), -representante de este movimiento en el Museo Allende-, el indio se hace obrero y actor de las lucha sociales. Siqueiros 
fue más allá del puro populismo e inauguró en América el "arte militante".  

Durante muchos años el estilo muralista parece constituir el arte oficial de los mexicanos, pero hacia los años cincuenta aparecen los 
primeros iconoclastas, uno de ellos es José Luis Cuevas, dibujante y grabador, cuyos monstruos se aproximan más a los maestros del 
arte teratológico como Bosch, o a los artífices del grotesco, que a los Rivera o los Orozcos.  

El indigenismo será una identidad de base para numerosos artistas, lo que les permite evolucionar apropiándose de las vanguardias 
sin perder la fisonomía americana, como en el caso del ecuatoriano Oswaldo Guayasamín.  

Los años veinte y treinta ven a Joaquín Torres García (1874-1949) fundar el constructivismo, que echa las bases de uno de los 
grandes movimientos plásticos en Río de la Plata. Su legado fertiliza tanto la pintura como la escultura. Crea un estilo que valoriza las 
formas esenciales enmarcadas en espacios geométricos. Sus ideas también se difunden en Europa a través de Cercle et Carré, que 
funda en 1929 con Michel Seuphor.  

En esos mismos años nacen nuevas tendencias en América Latina, que marcan las vanguardias hasta nuestros días. El 
abstraccionismo hace su aparición en Chile en 1933 con la organización de la primera exposición de arte abstracto por el poeta 
Vicente Huidobro y la publicación de la revista Pro.  
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"La dama de los guantes negros", 1991 

Carlos Mérida 

En los cuarenta aparecen en Argentina los grupos concretos, con Maldonado, Hlito y otros, artistas que se orientan finalmente hacia el 
diseño, y el grupo Madi, encabezado por Arden Quin. Con Madi nacerá el interés por la geometría y las búsquedas visuales, a lo que se 
dedicará en los sesenta, el Groupe de Recherches d´Art Visuelle, constituido en París por artistas que reciben igualmente la influencia 
de Vasarely. El más conocido de ellos y uno de los más imaginativos es Julio Le Parc (1928), cuyas experiencias volumétricas 
asociadas a los efectos ópticos de la luz, le permiten crear cuadros abstractos permanentemente cambiantes; lo anterior y sus obras, 
que exigen la participación del espectador, le van a llevar a obtener el premio de pintura en la Bienal de Venecia en 1966.  

Hacia los años cincuenta los artistas venezolanos comenzarán a trabajar en una serie de experiencias visuales, dando origen a un 
arte op, basado en efectos moiré y cromáticos. Alejandro Otero iniciará estas experiencias, que serán continuadas por las Fisiocromías 

Capitulo V Anexos  5.3  ¿El último Monumento a la Utopía?   

Museo de la Solidaridad 



 80 

de Carlos Cruz Diez (1923), los Muros ópticos, las Vibraciones, y los Penetrables de Jesús Rafael Soto (1923). Los artistas 
venezolanos parecen haber encontrado una escuela nacional en el arte óptico y cinético.  

Hacia fines de los años treinta irrumpe igualmente en América Latina, el surrealismo. Matta y Lam se unen al grupo de Breton. Matta 
inicia la búsqueda de un surrealismo abstracto, fuertemente orientado por el automatismo sicológico. Probablemente su formación de 
arquitecto lo llevará a buscar dimensiones espaciales inéditas que a lo largo de los años se van poblando de personajes llenos de 
humor, pero a la vez de fuerte contenido político.  

Por su parte, Wifredo Lam (1902-1982) incorpora a su arte la lección de Picasso, desarrollando anatomías inspiradas en la tradición 
africana. El arte de Lam es un arte de la negritud, que reivindica una de las vertientes de la identidad americana. Es una tradición que 
nace en América a partir de fines del siglo XIX con Figari en Uruguay, y es continuada en Brasil con la Semana de Arte Moderna por 
artistas como Portinari y Di Cavalcanti.  

Pedro Figari (1861-1938), es uno de los cuatro grandes maestros del arte uruguayo, con Blanes, Torres García y Gamarra. El Museo 
Allende se honra de que tres de estos artistas figuran en su catálogo. Pese a que Figari comenzó a pintar cuando tenía sesenta años, 
su obra es una de las más excepcionales de América. Su técnica es más que ingenua, ingenuista, con una enorme sensibilidad para el 
color. Su temática explora la época colonial y el siglo XIX a través de escenas de costumbres de la vida de los negros y mulatos, que 
ocurren en el campo, junto al ombú emblemático, o en las ciudades, los salones de la burguesía de grandes peinetones, o en patios y 
calles pobladas de gente de la etnia mencionada.  

Por su parte, en Brasil la Semana de Arte Moderno inaugura con las vanguardias del arte brasileño. La consigna de la semana era la 
antropofagia ritual: "había que comerse la modernidad y devolverla brasileña". Continuadora de este espíritu fue Lygia Clark.  

Lygia Clark (1920-1988), comienza a trabajar la geometría, pero lo que busca permanentemente es un espacio orgánico donde pueda 
penetrar el espectador. Una búsqueda que la llevó a abrir el lenguaje abstracto a la participación directa del espectador. Bichos llamó 
ella a estas creaciones.  

Si por una parte el indigenismo de los mexicanos y el africanismo de Lam son búsquedas de la identidad y de sus raíces étnicas e 
históricas; por otra, son una denuncia de la opresión, del colonialismo, el imperialismo y las injusticias sociales. Ambas tendencias 
representan la rebelión de "los de abajo" -como titulaba expresivamente Mariano Azuela su novela sobre la Revolución mexicana-. 
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Ambas se proponen, como decía Aimé Cesaire a propósito de Lam, "detener el gesto del conquistador". Ambas desembocaron 
naturalmente en la protesta y en el arte comprometido.  

La tendencia del compromiso se intensifica en los años sesenta. En Argentina el sindicalismo y la lucha callejera de la "zurda 
peronista" va a encontrar su expresión en la plástica obrerista y nacional de Ricardo Carpani. Pero es la muerte del Ché Guevara, y 
más tarde la experiencia de Allende, las que plantean formidable elocuencia a la renovada ética del compromiso: con el ideal de una 
sociedad más justa, y para todo el continente. De la afirmación nacional se pasa a la afirmación continental. Por otra parte, el "arte 
comprometido" se libera de los estrechos marcos del realismo socialista y se expresa en todos los estilos. Los carteles de la 
Revolución cubana se inspiran en el pop y en el op art; en Chile la protesta la recogen las corrientes informalistas, el muralismo 
callejero y el surrealismo desmitificador de Matta. La lección de los muralistas mexicanos recorre el continente. Se la ve en los 
murales de la Unidad Popular, está en los rostros y las manos indígenas del ecuatoriano Guayasamín...  

La búsqueda de identidad se asocia estrechamente al arte, desarrollando una conciencia de creación, que permite a los artistas 
asimilar nuevas tendencias, dándoles un sentido nacional o americano. Un ejemplo de esta actitud lo representa el grupo Nueva 
Figuración, formado en los años sesenta en Buenos Aires por Noé, De la Vega, Deira y Macció, y se proponía dar una nueva imagen 
argentina, sirviéndose del informalismo y del expresionismo abstracto. Estilos éstos de la vanguardia europea, pero que se adaptaban 
a la exploración de la realidad nacional argentina. La misma tendencia se aprecia en otros pintores que en la misma época trabajaban 
en direcciones paralelas a ellos. En Seguí que se inspira en el dibujo del humor, que en Buenos Aires se impuso a través de la 
popularidad de revistas como Tía Vicenta, Rico Tipo y Cascabel.  

Junto a las grandes tendencias, la imagen del arte latinoamericano actual está marcada por una serie de artistas que no pertenecen a 
ninguna escuela. Los más conocidos son Botero y Gamarra. Tienen en común que se les considere primitivistas, pero el término es 
equívoco, porque falsea el hecho de que son pintores eximios. Tienen igualmente en común, que son artistas que expresan una 
sensibilidad latinoamericana. Gamarra ha desarrollado estos últimos años una temática muy propia para definir la personalidad 
americana: usando como espacios de acción la selva exuberante, reescribe en ella la historia del colonialismo. En realidad todos los 
artistas que donaron sus obras a este museo lo hicieron con el mismo propósito que un día el poeta Aimé Cesaire descubriera en el 
arte de Wifredo Lam: hacer un gesto que detuviera al conquistador ¿Qué sentido tiene hoy este gesto en el que creyeron tantos 
artistas e intelectuales de las décadas de la utopía? En todo caso, el Museo Allende es su monumento.  

*Editado, gracias al apoyo de la Junta de Extremadura, un primer catálogo: Obras Seleccionados, Museo de la Solidaridad Salvador Allende, Santiago 1994.  
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