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En la primavera de 1991, la historiadora del arte Rina Epelstein y el 
escritor y crítico de arte Olivier Debroise citaron a Karen Cordero, 
Francisco Reyes Palma y Armando Sáenz Carrillo en el restau-
rante André, al sur de la Ciudad de México. En aquel momento, 
el diálogo entre estos colegas giraba en torno a su necesidad de 
contar con un espacio en el cual pudieran abordar al arte como 
forma de producción de conocimiento crítico, y al anhelo de 
ejercer la curaduría de manera independiente, al margen de las 
imposiciones institucionales. Sin forma de anticipar el compro-
miso que estaban por asumir, y como postura de resistencia ante 
los embates de la “oficialidad”, con la conversación concretaron 
la decisión de agruparse para conformar una suerte de “contra-
institución” a modo de una oficina autónoma de proyectos, desde 
la que fuera posible cuestionar las formas del arte y la política 
cultural hegemónicas. Lo que parecía una reunión puntual entre 
colegas derivó en un largo trayecto de trabajo colectivo, que 
impactaría profundamente la manera de comprender la crítica de 
arte en México. A este grupo inicial se sumaron diversos miem-
bros a lo largo de los años, así como un gran número de aliados.
	 El presente proyecto rastrea las contribuciones que Curare. 
Espacio crítico para las artes1 aportó al campo artístico durante 
dos décadas de actividad (1991-2010). Concebida así, al calor de 
la necesidad de un espacio de debate y reflexión, la agrupación 
representó un contrapeso al contexto cultural de las instancias 
académicas y las instituciones del Estado. La iniciativa atendía 
las demandas de un gremio que reconocía las limitaciones de 
su práctica, y surgió de la conciencia sobre los cambios en 
las lógicas globales de circulación del arte y de una creciente 
demanda de instrumentalización y privatización de los discursos, 

1— Propuesto por Armando Sáenz, en un acto de humor antisolemne, el nombre 
de la asociación juega con el doble significado de la palabra curare: “Curare, voz 
caribe (y no amazónica) que denota a un alcaloide vegetal particularmente potente 
que los nativos de América utilizaban para paralizar a sus enemigos y de empleo 
común ahora en anestesia, y curaré, futuro inmediato del verbo curar=sanar, 
cuidar, [...], tomado aquí en su bárbara acepción anglosajona de conservar 
(obras de arte)”. Véase “Dogmas”, Curare, núm. 1 (primera época), otoño de 
1991. El subtítulo descriptivo “Espacio crítico para las artes” fue aportación de 
Francisco Reyes Palma, y refería a la “espacialidad como vía de acción, más allá del 
agrupamiento de individualidades y de las lógicas institucionales acartonadas, para 
dar paso a instancias autónomas de diálogo y reflexión crítica. Procuraba explicitar 
la condición de un espacio de reflexión abierto, así como el carácter de trabajo 
crítico del colectivo”. Entrevista a Francisco Reyes Palma de Maco Sánchez Blanco 
y Jaime González Solís, 15 de marzo de 2022.
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situaciones que exigían tomar posición con respecto a sus 
lugares de enunciación.
	 A 30 años de la conformación del colectivo, esta investiga-
ción presenta un primer acercamiento a su fondo documental. 
La exploración de esta historia fue posible gracias a la donación 
de su archivo al Centro de Documentación Arkheia muac (digav, 
unam). El acervo está conformado por documentos que regis-
tran la intensa actividad intelectual de Curare: minutas de sus 
reuniones semanales, programas de sus seminarios, así como 
invitaciones y grabaciones de algunas de las actividades y expo-
siciones que organizaron. También incluye actas constitutivas, 
correspondencia, documentos de trabajo de la edición de sus 
publicaciones, o bien de la labor de conceptualización de bases 
de datos, así como los planteamientos de convocatorias en las 
que participaron. A este universo se suman registros administra-
tivos, como cuentas, facturas y recibos, que permiten dibujar un 
panorama de las dinámicas de financiamiento del campo cultural 
en el que se desenvolvieron. Otro componente de este acervo 
surgió de la conciencia histórica de los colaboradores de Curare, 
quienes procuraron, desde su conformación, reunir la documen-
tación del trabajo de artistas contemporáneos, hecha a la par de 
su producción y disponible para su consulta. Con esta donación, 
Curare cierra un ciclo de actividades y, a la vez, da continuidad 
a uno de sus intereses fundamentales: abrir el acervo para la con-
sulta pública de futuras investigaciones. 
	 Además de la exploración documental, esta investigación 
también es resultado de la activación de la memoria de los 
integrantes de Curare y de una serie de agentes cercanos a su 
desarrollo. La recopilación de testimonios —particularmente 
determinados por la autoconciencia de las implicaciones que 
tiene la narración histórica— se llevó a cabo a través de charlas, 
entrevistas, intercambios de correos electrónicos y de un semi-
nario de revisión histórica grupal; este último se planteó a soli-
citud de Curare, con el espíritu de horizontalidad y colectividad 
que distinguía las juntas del colectivo, y se realizó de manera 
remota a lo largo de cinco sesiones durante el segundo semestre 
de 2021.
–
La curaduría de esta exposición está construida desde una doble 
mirada: por un lado, desde la perspectiva de un agente que 

MACO SÁNCHEZ BLANCO Y JAIME GONZÁLEZ SOLÍS
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colaboró directamente con Curare entre 1993 y 2000;2 por otro, 
desde una mirada externa, que pertenece a una generación para 
la cual Curare representa una referencia central en su formación.3 
Durante el proceso de revisión del archivo, este doble acerca-
miento propició una constante discusión de los pormenores de  
la actividad del colectivo.
	 La publicación periódica Curare4 se ha constituido como 
el producto intelectual del colectivo más presente entre una 
generación de investigadores, historiadores del arte y artistas. 
Sin embargo, Curare fue mucho más que su boletín o revista. 
Para contravenir esa percepción generalizada, esta exposición 
da cuenta de la vasta diversidad de estrategias que el colectivo 
activó en el campo cultural —tanto en el ámbito nacional como 
en el internacional—, y sitúa sus acciones en la escena en la que 
se insertaron, para valorar su importancia en el panorama actual. 
Debido a las características del proyecto, resultaba imposible 
acercarse al grupo desde una sola perspectiva, por esta razón, 

2— Maco Sánchez Blanco, gestora cultural y museóloga, a su llegada a México en 
1993 trabajó como asistente en Curare por unos meses; posteriormente regresó 
a la asociación, en 1995 (cuando el colectivo recibió el apoyo de la Fundación 
Rockefeller), como coordinadora, puesto en el que permaneció hasta 1998. A partir 
de ese momento y hasta el año 2000 colaboró en la coordinación editorial de la 
revista Curare. 

3— Jaime González Solís, curador adjunto en el Museo Universitario Arte 
Contemporáneo (muac), se ha interesado por los marcos historiográficos y las 
genealogías del arte contemporáneo en México. Durante sus estudios de posgrado 
fue alumno de algunos agentes miembros de Curare y realizó una tesis de maestría 
sobre el libro Olivier Debroise, Figuras en el trópico. Plástica mexicana 1920-1940, 
Barcelona, Océano, 1984. 

4— Tal como se menciona en la nota 1, inicialmente el título completo de la pub-
licación era Curare. Espacio crítico para las artes y, a partir de 1996, cuando en el 
formato pasó de boletín a revista, se llamó simplemente Curare. Pero para efectos 
prácticos, las referencias a la publicación aparecerán en general como Curare. 
La evolución y los cambios de formato de la publicación fueron explicados por 
los miembros del colectivo de la siguiente manera: “La revista Curare ha tenido 
cuatro formatos diferentes. Sin embargo, la numeración sólo distingue entre la 
primera época (diciembre 1991-abril 1993), cuando se producía de forma trimestral 
y de manera casera en computadora y fotocopias, y la segunda época, cuando se 
imprimía por medios fotomecánicos (septiembre de 1993-2010). En esta segunda 
época hay tres formatos distintos: el primero (septiembre de 1993-octubre de 
1994) como suplemento del periódico La Jornada; el segundo (enero de 1995-enero 
de 1996) como boletín tamaño tabloide; y el tercero (otoño de 1996 a 2010) como 
revista de 21.5 × 16.5 cm, y que, hasta enero de 1996 fue trimestral, cuatrimestral 
en el otoño de 1996, más tarde semestral y finalmente anual”. Véase “Solicitud de 
Curare para la beca Edmundo Valadez del Fonca para publicaciones independientes”, 
2000. Fondo Curare del Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

CURARE. VENENOS, REMEDIOS Y ESTRATEGIAS CRÍTICAS, 1991-2010 
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nuestro abordaje procura hacer un retrato que abarca las múlti-
ples caras del colectivo. 
	 Asimismo, nos resultaba de gran importancia identificar a 
los agentes implicados en sus reflexiones e iniciativas, porque 
su participación ofrece un panorama del campo de acción del 
colectivo y de la vasta red de relaciones que conformaron, la cual 
también se entrecruza con las genealogías de otros espacios de 
enunciación del arte en el presente. Por otro lado, también nos 
parecía importante representar los ajustes en sus criterios de 
acción de acuerdo con el cambio de los contextos, así como con 
las tensiones y los conflictos internos que son parte del carácter 
crítico de la asociación. En este sentido, el proyecto presenta 
a Curare desde una perspectiva doble: como respuesta a una 
serie de contingencias y, a la vez, como detonante de episodios 
fundantes para el ejercicio de la crítica, la curaduría y la historio-
grafía del arte en México.
	 La investigación se inserta en un interés generalizado por 
aportar coordenadas de lectura para abordar las genealogías 
del arte reciente en México y sus marcos críticos. Además, esta 
exploración abona a perspectivas más amplias sobre un momento 
clave en la reconfiguración de los paradigmas de acción profe-
sional de la cultura en el país, que corresponde al ajuste de los 
discursos del arte mexicano —y latinoamericano— a una nueva 
escala global. Por todas estas razones, la propuesta curatorial 
parte de la necesidad de desmitologizar capítulos del arte de 
las últimas décadas y procura abordarlos desde la claridad que 
ofrece el archivo. Más que presentar una lectura cerrada sobre 
Curare, este proyecto señala múltiples vías de acceso al caso.

El corazón sangrante de la modernidad.  
Origen y conformación

La conformación de Curare fue resultado de la convergencia 
de varias trayectorias individuales e institucionales, en un clima 
cambiante en el campo del arte a finales de la década de los 
ochenta y principios de los años noventa en México. Su origen 
se puede localizar también en dos proyectos de exhibición en los 
cuales se involucraron los miembros del equipo.
	 Como parte de este panorama cambiante, en 1987 surgió La 
Agencia, un espacio destinado a la investigación, documentación 

MACO SÁNCHEZ BLANCO Y JAIME GONZÁLEZ SOLÍS
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y promoción del arte en México fundado por Rina Epelstein,5  
la historiadora Rita Alazraki y el artista Adolfo Patiño. Con sede 
en un departamento de Polanco, La Agencia operaba como un 
espacio de exhibición y galería comercial que promovía una 
corriente del arte contemporáneo que empezaba a cobrar interés 
en el mercado.6 A partir de las relaciones con la gran variedad 
de artistas con quienes colaboraba, La Agencia conformó un 
archivo de propuestas artísticas. Este acervo empezó a interesar 
a algunos investigadores, entre ellos, Olivier Debroise.7

–
Hacia finales de la década de los ochenta, la gestión de la cul-
tura por parte del gobierno mexicano, bajo la administración de 
Carlos Salinas de Gortari (1988-1994), se reinventaba a partir 
de la configuración de sus instancias oficiales. La creación del 
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (cnca, más tarde 
conocido como Conaculta) estuvo al centro de esta operación 
y tenía como fin dar forma a un nuevo proyecto neoliberal de la 

5— Epelstein se formó en la Universidad Hebrea de Jerusalén y en el Instituto de 
Cultura Superior A. C., de Ciudad de México, donde enseñó durante varios años. 
Además, fue coautora del libro Historia de la cultura y el arte, México, Editorial 
Alhambra, 1989, junto con Silvia Sigal y Moiseev, Rita Alazraki Pfeffer y Eva 
Marcovich Gittin.

6— Entre los artistas que La Agencia exhibió estuvieron Esteban Azamar, Alberto 
Castro Leñero, Francisco Castro Leñero, Ilse Gradwhol, Irma Palacios, Adolfo 
Patiño, Carla Rippey y Nahum Zenil. A ellos se sumaron representantes de una 
generación más joven, nacida en la década de los sesenta, como Héctor y Néstor 
Quiñones, Diego Toledo, Rubén Ortiz Torres o Germán Venegas. La Agencia 
también dio visibilidad a Rubén Torres Llorca, perteneciente al grupo de artistas 
cubanos que llegaron a México durante los años ochenta en búsqueda de un 
espacio para realizar su producción artística, alejado de las normas del rég-
imen cubano. Sobre la llegada del grupo de artistas cubanos a México léase 
Cuauhtémoc Medina, “Exilio en la calle República de Cuba”, en Abuso mutuo, 
México, Cubo Blanco, 2017, pp. 23-45.

7— De origen francés, Debroise no provenía de la academia y no tenía un título 
universitario; sin embargo, para entonces ya había consolidado una trayectoria 
destacada en el campo de la crítica y la historia del arte: primero como colab-
orador en La Cultura de México, suplemento cultural de la revista Siempre!, y 
más tarde como autor de la peculiar narración histórica que registró en Diego 
de Montparnasse y del libro Figuras en el trópico. Plástica mexicana 1920-1940, 
ambos, fundamentales para comprender procesos históricos poco conocidos, o 
incluso olvidados en la historiografía del arte moderno mexicano. En 1989 había 
publicado Sobre la superficie bruñida de un espejo. Fotógrafos del siglo xix, 
México, Fondo de Cultura Económica, escrito con Rosa Casanova y editado por 
Pablo Ortiz Monasterio.

CURARE. VENENOS, REMEDIOS Y ESTRATEGIAS CRÍTICAS, 1991-2010 
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cultura.8 Entre otros principios, esta administración tomaba en 
cuenta la relevancia que las exposiciones tenían en el mundo 
globalizado y la manera en que su visibilidad se hacía de una 
nueva relevancia en el ámbito público, así como en el campo de 
la diplomacia cultural, giro del desarrollismo que, en opinión de 
Francisco Reyes Palma, daba “cierta continuidad del espectáculo 
de las exposiciones de Fernando Gamboa”,9 pero asimiladas al 
proyecto económico neoliberal.10

	 En este contexto, el cnca creó a su vez la Coordinación 
Nacional de Exposiciones. Entre las primeras actividades de 
esta instancia se organizó el evento conmemorativo Ciudad de 
México 20’s-50’s.11 Olivier Debroise fue invitado a colaborar con 
una exposición sobre el desarrollo de las vanguardias en México. 
Incómodo ante las limitaciones del término, el curador propuso 
abordar los valores de la modernidad y el modo en que éstos se 
instauraron en México. Para esta actividad, Debroise conformó 
un equipo de trabajo integrado por especialistas, entre los que 
se encontraban la crítica e investigadora Teresa del Conde, la 

8— En 1989 se crea el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta), 
encabezado inicialmente por Víctor Flores Olea. Este organismo sustituye a la 
Subsecretaría de Cultura y Recreación de la Secretaría de Educación Pública (sep), 
y asume además la coordinación del Instituto Nacional de Bellas Artes (inba), con 
Víctor Sandoval al frente entre 1989 y 1991, posición que posteriormente ocuparía 
Rafael Tovar y de Teresa, desde 1992 hasta el año 2000.

9— Entrevista a frp, 15 de marzo de 2022. 

10— Olivier Debroise explica: “Tras el primer esfuerzo político del gobierno de 
Miguel de la Madrid por asimilar las políticas neoliberales internacionales durante 
la década de los ochenta, el sexenio de Carlos Salinas de Gortari consolidó sus 
medidas mediante un programa intenso de replanteamiento de las políticas 
económicas estatales. Durante su mandato, a principios de la década de los 
noventa, el Estado mexicano también estrenaba una reconfiguración institucional 
en el campo de su atención a las artes y la cultura, derivada de diversos modelos y 
esfuerzos de reestructuración”. Olivier Debroise, “Perfil del curador independiente 
de arte contemporáneo en un país del sur que se encuentra al norte (y viceversa)”, 
en El arte de mostrar arte mexicano, México, Cubo Blanco, 2018.

11— El evento coordinado por Pablo Ortiz Monasterio y Patricia Mendoza llenó 
la capital del país con una serie de encuentros, exposiciones y espectáculos en 
instancias oficiales y privadas, que abordaron la reflexión sobre la evolución y 
modernización de la ciudad durante las décadas posteriores a la Revolución. El 
programa incluyó muestras como Asamblea de ciudades: cultura y vida cotidiana 
en México, 1920’s-1950’s, organizada por Alfonso Morales en el Museo del Palacio 
de Bellas Artes. En los programas del evento también se menciona la exposición 
Diseño antes del diseño: diseño gráfico en México, 1920-1960, del Museo de Arte 
Alvar y Carmen T. de Carrillo Gil, curada por el historiador Cuauhtémoc Medina, 
aunque no correspondía estrictamente con los demás planteamientos del proyecto. 

MACO SÁNCHEZ BLANCO Y JAIME GONZÁLEZ SOLÍS
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historiadora del arte Rita Eder —quien acababa de ser nom-
brada directora del Instituto de Investigaciones Estéticas (iie) 
de la Universidad Nacional Autónoma de México (unam)—, el 
investigador y crítico de arte Jorge Alberto Manrique —quien 
para ese momento había dirigido el Museo Nacional de Arte 
(Munal), el Museo de Arte Moderno (mam) y el iie—, la investi-
gadora e historiadora del arte de origen estadounidense Karen 
Cordero,12 y el historiador y especialista en archivos Francisco 
Reyes Palma.13 Con la idea de hacer una curaduría colectiva, 
este grupo sui generis estableció una dinámica de trabajo en un 
seminario de investigación entre mayo y septiembre de 1990.
	 Originalmente, llevaba como título El gran sueño. Modernidad 
y modernización en el arte mexicano 1920-1960; sin embargo, 
poco antes de la inauguración y ya con el catálogo en imprenta, la 
primera parte se suprimió. La intención de la administración sali-
nista era presentar a México como un país capaz de entrar a las 
dinámicas neoliberales de las potencias mundiales, y pretendía 
hacerlo mediante sus representaciones culturales. La primera 
parte del título fue descartada, de acuerdo con Jorge Alberto 
Manrique, por presentar a la modernidad, bandera del proyecto 
salinista, como “un sueño o un espejismo”.14 El título  

12— Karen Cordero llegó a México en 1982 para trabajar en su tesis de doctorado 
con el título The Invention of Popular Art: A Paradigm for Construction of Mexican 
Visual Culture, 1915-1930. Pronto se unió al grupo de performance Tlacuilas y 
Retrateras, pionero del arte feminista en México. Más tarde, en 1989, por invitación 
de Graciela de la Torre, directora del Munal, se sumó al equipo del museo como 
jefa de investigación. Además, dirigió el Departamento de Arte de la Universidad 
Iberoamericana, entre 1985 y 1989. 

13— Entre 1984 y 1985, Francisco Reyes Palma fue director del Centro de 
Conservación de Archivos de Arte Mexicano (ccaam, del inba) y desde 1985 fue 
investigador del Centro Nacional de Investigación, Documentación e Información 
de Artes (Cenidiap) también del inba. Para ese momento ya había organizado 
varias exposiciones, entre ellas: Cultura envoltura/No desperdicie, eduque (1970), 
en el Museo Universitario de Ciencias y Artes (muca) de la unam, y El movimiento 
estridentista (1971) en el Instituto de Investigaciones Bibliográficas de la unam. 
Meses antes de formar parte del equipo de investigación de Modernidad y mod-
ernización…, había participado —junto a Mariana Yampolsky y David Maawad— en 
la curaduría de la exposición en el Museo de Arte Moderno que se inauguró en 1989 
con el título Memoria del tiempo: 150 años de fotografía en México. La muestra 
dio un panorama complejo de la fotografía y sus usos sociales y resultó particu-
larmente relevante para el momento. Por esta razón, a partir de 1990 pudo viajar 
para ser mostrada en Hungría, Polonia, Alemania, Italia, Portugal, Noruega, España, 
Holanda y Suiza. 

14— Jorge Alberto Manrique, “El gran sueño de la modernidad”, La Jornada, 29 de 
enero de 1992, p. 25. 
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de la exposición se redujo a su segunda parte: Modernidad y 
modernización en el arte mexicano 1920-1960. Para los investi-
gadores al frente del proyecto, el cambio representó una afrenta 
para los contenidos, percepción que nutrió su inconformidad ante 
un sistema cultural que ejercía una fuerza de instrumentalización 
sobre la representación simbólica, lo cual acrecentó la necesidad 
de procurarse un espacio de enunciación fuera de sus lógicas.
–
De forma paralela, Olivier Debroise, con la ayuda de Rina 
Epelstein y de la historiadora del arte Ana Isabel Pérez Gavilán, 
cerraba la selección de artistas para la exposición El corazón 
sangrante/The Bleeding Heart, del Institute of Contemporary 
Art (ica) de Boston.15 Desde 1988, Debroise, junto a Elisabeth 
Sussman y Mathew Teitelbaum, curadores del ica, había trabajado 
el proyecto, que abordaba la producción artística contempo-
ránea mexicana para el contexto norteamericano, ya que había 
desarrollado interés por su vecino del sur derivado del éxito de 
los artistas del llamado “neomexicanismo” y con el tránsito de la 
ambiciosa exposición México: Esplendores de treinta siglos.16 

Si bien la muestra del ica se articulaba “en torno a los pintores 
del ‘neomexicanismo’ de los años ochenta, [también] incluía 
[obra de] Ana Mendieta, Juan Francisco Elso, José Bedia y Silvia 
Gruner, que representaba otras posibilidades expresivas”.17 La 

15— El 25 de octubre de 1991 se inauguró El corazón sangrante/The Bleeding 
Heart, que reunía la obra de artistas contemporáneos de origen mexicano, chicano 
y cubano con una selección de piezas prehispánicas, de la época colonial y pinturas 
de Frida Kahlo. La propuesta curatorial partía de la iconografía del corazón san-
grante, que estaba presente tanto en la producción visual mesoamericana, como 
en la pintura religiosa de la época virreinal y en las exploraciones de una gener-
ación de artistas contemporáneos. 

16— Julio César Merino Tellechea y Viridiana Zavala, “Esplendores de treinta 
siglos: la exposición que presentó a México con Estados Unidos”, Nexos, 13 de 
diciembre de 2017, consultado el 10 de diciembre de 2021. Disponible en: cultura.
nexos.com.mx/25-anos-de-mexico-esplendores-de-treinta-siglos-la-exposici-
on-de-arte-que-introdujo-a-mexico-con-estados-unidos/. De forma simultánea 
a la exhibición México: Esplendores de treinta siglos, se presentó en Nueva York, 
San Antonio y Los Ángeles el programa de exhibición de artistas contemporáneos 
titulado Parallel Project, iniciativa de tres galerías mexicanas: omr, Galería de Arte 
Mexicano (gam) y Galería Arte Actual. Este ambicioso proyecto tenía como final-
idad estrechar lazos comerciales con Estados Unidos y presentar a una generación 
de artistas al público norteamericano. Léase Carla Stellweg, “La osadía y el éxito”, 
en omr: Arte contemporáneo en (y desde) México 1983-2015, México, Fundación 
Jumex/Turner, 2019, p. 213.

17— Olivier Debroise, “Perfil del curador independiente…”, op. cit., p. 100.
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propuesta se insertaba en la serie de reflexiones que se habían 
desarrollado respecto a la posmodernidad en el arte y su desa-
rrollo en México.18 El proyecto planteaba que las propuestas de 
estos artistas, más bien, debían analizarse a la luz de la reflexión 
histórica sobre la “cultura de los márgenes”, así como ante el 
“peso de las tradiciones”.19 Algunos artistas produjeron obras 
específicamente para la exposición, lo cual propició que via-
jaran a Boston para supervisar su montaje. El artista y museó-
grafo Armando Sáenz20 asistió como supervisor del montaje 
museográfico. La discusión de un agente externo a las obras y 
sus emplazamientos en el espacio del museo se convertían en 
una consideración fundamental para el trabajo curatorial, que 
comenzaba a relacionarse con una variedad de medios y pro-
puestas artísticas.
–
Hacia 1991, los involucrados en estos proyectos no eran ajenos 
al creciente apogeo de la figura del curador independiente. 
Como lo explicaron más tarde, “con el auge del mercado del 
arte en los últimos diez años y con la multiplicación de espacios 

18— Un ejemplo fue la exposición En tiempos de la posmodernidad, curada por 
Esther Acevedo, María Estela Eguiarte, Blanca González y Eloísa Uribe en 1988 en 
el Museo de Arte Moderno, que incluyó obra pictórica de artistas como Enrique 
Guzmán, Adolfo Riestra, Carlos Somonte, Alberto Castro Leñero, Carla Rippey, 
y los arquitectos Alberto Kalach y Enrique Norten, entre otros. El planteamiento 
conceptual de esta muestra proponía que en México sólo podía hablarse de 
posmodernidad al referirse a la producción arquitectónica, más que al abordar 
el desarrollo pictórico. Léase Esther Acevedo et al., En tiempos de la posmod-
ernidad, México, uia/Departamento de Arte-inah, 1989. Por su parte, en 1988 
Olivier Debroise había escrito el artículo “Posmodernismo: Parodia mexicana”, 
en el que también rastreaba una manera de comprender la producción posmod-
erna en México, sobre todo a partir de la obra de Rubén Ortiz Torres. Véase Olivier 
Debroise, “Posmodernismo: Parodia mexicana”, La Jornada, 8 de julio de 1988. 
Esther Acevedo estuvo presente en los eventos de El corazón sangrante, y más 
tarde, a partir de 1995, se convertiría formalmente en colaboradora de Curare. 

19— Olivier Debroise, “Haciéndola cardiaca: para una cultura de los desencuen-
tros y el malentendido”, en El corazón sangrante/The Bleeding Heart, Boston, ica, 
University of Washington Press, 1991, p. 58.

20— Sáenz fundó junto con Francisco Pellicer la editorial de libros de artista La 
Tinta Morada, que publicó las revistas Lacre y El Tendedero, de 1982 a 1984. Al año 
siguiente inició la editorial de libros de artista La Amenaza Elegante. Desde 1985, 
Armando Sáenz se había involucrado junto a Yani Pecanins y Gabriel Macotela 
en la gestión de El Archivero, un espacio independiente híbrido con funciones de 
editorial, galería, librería y acervo especializado en libros de artista que funcionó de 
forma interrumpida y en distintas sedes hasta 1993. Entre 1986 y 1991, Armando fue 
el diseñador de exposiciones del Museo de Arte Carrillo Gil.
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de exposición alternativos, numerosos críticos e investigadores 
adoptaron una posición anti o no-institucional y se erigieron en 
productores independientes de exposiciones”.21 Asumiendo esta 
postura, y con el propósito de dar salida a sus proyectos perso-
nales e independientes, Rina Epelstein y Olivier Debroise se aso-
ciaron y comenzaron una oficina de proyectos curatoriales que 
llamaron El Estudio, ubicada en una casona porfiriana en Tabasco 
327, en la colonia Roma Norte.22 
	 Tanto Modernidad y modernización… como El corazón san-
grante se desarrollaban mientras las discusiones sobre la práctica 
profesional de la historia del arte y la gestión cultural se hacían 
más urgentes entre sus participantes.23 Este clima generalizado 
propició la discusión entre los cinco involucrados que atendieron 
la convocatoria en el restaurante André, en donde se plantaron 
las semillas que dieron cuerpo al proyecto de Curare, y que muy 
pronto empezarían a generar frutos en forma de posturas, activi-
dades e iniciativas.

Estrategias para la cimentación de un espacio crítico

Al grupo inicial se unieron Ana Isabel Pérez Gavilán, que había 
colaborado con Epelstein y Debroise en proyectos anteriores, y 
James Oles, doctorando de la universidad de Yale que trabajaba 
en una investigación sobre una serie de artistas estadounidenses 
que residieron en México entre 1910 y 1950.24 

21— “Dogmas”, Curare, núm. 1 (primera época), otoño, 1991.

22— El Estudio operó sólo unos meses, pero funcionó como una transición para 
la conformación de Curare. En el archivo, existen un par de documentos con 
hojas membretadas con el logotipo de El Estudio que contienen propuestas de 
exhibiciones de arte mexicano —que nunca sucedieron— ideadas para el Museo 
de Monterrey. De modo irónico, el nombre hacía referencia directa a su símil La 
Agencia. Para entonces Rina Epelstein había dejado de colaborar con Patiño y 
Alazraki para enfocarse en los proyectos en colaboración con Olivier Debroise. Una 
vez conformado, Curare ocuparía el espacio en la colonia Roma como su primera 
sede, gracias al apoyo de Dan Epelstein.

23— Antes de la charla en el restaurante André, se llevaron a cabo varias discu-
siones en las cuales se extendió la convocatoria a un mayor número de implicados. 
A estas reuniones se unieron algunos investigadores del Instituto de Investigaciones 
Estéticas (iie) de la unam, de la Universidad Iberoamericana (uia), de instancias e 
instituciones oficiales; incluso, algunas se llevaron a cabo en la sede de El Estudio.

24— Esta investigación se materializó en una publicación con el título South of the 
Border: Mexico in the American Imagination, 1914-1947, y una exposición que se 
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	 En septiembre de 1991, los integrantes de Curare descri-
bieron su proyecto como un espacio de exposición y de reflexión, 
pensado para dar visibilidad a las formas artísticas que en ese 
momento aún no encontraban lugar en las galerías ni en los 
museos. También argumentaban que sus motivaciones para 
asociarse surgían de la conciencia por escapar a la “pontificación 
del arte” y la “promoción de individualidades para el mercado”25 
y que la única manera de lograrlo era a través de la reflexión con-
junta y del esfuerzo colectivo.26 Francisco Reyes Palma apuntaba 
que tampoco querían caer en el “ejercicio tradicional de la crítica 
como arrasamiento, ni aquella de relleno y complacencia”;27 por 
su parte, Olivier Debroise definía lo que querían construir como 
un “espacio blando, dúctil y abierto a todo el mundo, no auto-
ritario, cambiante”.28 A diferencia de los espacios gestionados 
por artistas, cercanos en el tiempo y que operaban en Ciudad de 
México,29 Curare era una iniciativa articulada por historiadores, 
críticos y curadores.30 

inauguró en la Yale University Art Gallery, New Haven, Connecticut, en 1993, con 
Oles como curador invitado. Karen Cordero firmó la introducción y Pilar García 
fue asistente de investigación del proyecto. Esta revisión “hinca el diente en una 
provincia importante y desconocida de ese vasto campo de estudio: la labor de 
los artistas estadounidenses, o residentes en Estados Unidos, que viajaron a 
México y de alguna manera cambiaron su actividad debido al conocimiento de 
las artes y la vida de nuestro país”. Renato González Mello, Anales del Instituto de 
Investigaciones Estéticas, vol. xvii, núm. 66, primavera 1995, pp. 181-183. 

25— María Isabel Ruiz Noriega, “Curare. Taller de investigación y espacio crítico  
de exposición plural para las artes visuales”, Motivos, 17 de septiembre de 1991,  
pp. 52-53.

26— Angélica Abelleyra, “Curare: un punto de encuentro para desprivatizar el 
comentario”, La Jornada, 7 de septiembre de 1991.

27— Idem.

28— Merry Mac Masters, “Curare, un espacio blanco, dúctil y abierto”, El Nacional, 
10 de septiembre de 1991.

29— Estos espacios gestionados por artistas tenían diversas finalidades y natu-
ralezas, por ejemplo: La Agencia, El Archivero, La Quiñonera, El Salón dès Aztecas, 
o Pinto mi Raya. 

30— Reconociendo la herencia e importancia de la autonomía que habían 
procurado los espacios gestionados por artistas en la historia del arte, Curare 
planeaba abrir su programa de exposiciones con muestras del Café de Nadie de los 
estridentistas, del grupo de los llamados treintatreintistas, o incluso de los grupos 
de creación colectiva de los años setenta. Aunque estas exposiciones nunca lle-
garon a ocurrir, los miembros de Curare reconocían la potencia de esta genealogía 
en su labor colectiva. 
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–
Las primeras actividades de Curare se materializaron en un 
nutrido programa de iniciativas que arrancó en el verano de 1991. 
La primera muestra en el espacio fue de Armando Sáenz, quien, 
de modo circunstancial, montó algunas de las piezas seleccio-
nadas para la exposición El corazón sangrante/The Bleeding 
Heart antes de que viajaran a Boston desde México.31 Más 
tarde, el programa de exposiciones —de breve duración, bajo 
presupuesto y que improvisaba en el espacio de la antigua casona 
para compartir las funciones de oficina y sala de exhibición— se 
resolvió de modo colectivo. 
	 Durante los primeros años, las muestras abordaron tres inte-
reses principales: el trabajo de una nueva generación de artistas, 
la relectura y revisión de temas históricos del arte en México, y 
la inclusión de nuevas modalidades del arte experimental, no del 
todo reconocidos en el ámbito de las instituciones nacionales. La 
inauguración del espacio contó con el performance Lamento de 
Roberto Escobar —fundador de El Sindicato del Terror, colectivo 
pionero del performance en México—, y con la instalación De las 
formas ancestrales o uno comiéndose su propia cola, de Silvia 
Gruner. La pieza de esta artista mexicana, recién llegada de su 
formación artística en Jerusalén y Boston, presentaba “un monó-
logo personal, [y] un montaje poético de datos culturales”.32 A 
estas obras se sumó un documental biográfico sobre la artista 
cubanoamericana Ana Mendieta, realizado por Nereida García 
Ferraz, Kate Horsfield y Brenda Miller, y el registro de su perfor-
mance Señal de sangre nº2/Huellas del cuerpo, de 1974. Durante 
el siguiente año se presentaron la relectura de Francisco Reyes 
Palma sobre la tradición del calaverismo en la gráfica mexicana, 
del Taller de Gráfica Popular; el proyecto gráfico Herbolario de la 
mexicana Magali Lara; una de las piezas-altares “de síntesis cul-
tural y resistencia”33 de José Bedia, artista cubano de la llamada 

31— En noviembre de 1991, Curare organizó también dos proyecciones de un video 
didáctico producido por el ica para acompañar la exposición de El corazón san-
grante/The Bleeding Heart, dirigido por la cineasta yugoslava Branka Bogdanov,  
y con fotografía de los videastas mexicanos Sarah Minter y Gregorio Rocha. 

32— Olivier Debroise, “Texto Curatorial de la exposición De las formas ancestrales 
o uno comiéndose su propia cola”, 9 de octubre de 1991. Fondo Curare del Centro 
de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

33— Osvaldo Sánchez, “Texto curatorial de la exposición ‘El hombre de hierro’ 
de José Bedia”, marzo-abril de 1992. Fondo Curare del Centro de Documentación 
Arkheia, muac (digav, unam).
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“generación de los ochenta”, titulada El hombre de hierro; la 
revisión del proyecto fotográfico de arquitectura vernácula mexi-
cana de Mariana Yampolsky, como contrapunto de la arquitec-
tura de autor dominante; Arteria, una propuesta estética a partir 
de materiales locales de acabados de construcción del artista 
estadounidense recién llegado a México Thomas Glassford, 
y la revisión de la relevancia histórica del uso vanguardista de 
un nuevo género de la fotografía, en Fotomontaje político en 
México, 1927-1947.
–
Los alcances de las actividades de Curare en estos primeros 
años estaban determinados por su condición de espacio auto-
financiado, constituido como asociación civil sin fines de lucro. 
La renta de su sede y los gastos de funcionamiento se solven-
taban con las cuotas y aportaciones de los propios asociados y 
gracias a un sistema de membresías al que se sumaron amigos 
y personas interesadas en el medio.34 Los rolodex almacenados 
en el archivo de la asociación dan cuenta de las abundantes y 
variadas relaciones que se establecieron con gestores, funciona-
rios de instituciones culturales, académicos y coleccionistas. A lo 
largo de los años, los artistas cercanos al grupo también fueron 
una pieza clave para el financiamiento de la asociación. Aunque 
Curare no era una galería comercial, sus estatutos contemplaban 
el permiso de vender o subastar obras para “allegarse medios 
económicos y dar mejor servicio a sus asociados”.35 Javier de 
la Garza, Magali Lara, Adolfo Patiño y Carla Rippey, entre otros, 
donaron obras a la asociación para venta o intercambio en esta 
primera etapa del desarrollo del colectivo.36

–

34— Con el pago de una cuota semestral o anual, Curare ofrecía a sus miembros 
una credencial, descuentos en sus talleres, cursos y conferencias, invitaciones 
especiales a inauguraciones y eventos, así como la oportunidad de recibir de forma 
exclusiva, vía correo, el boletín trimestral; éste, que se entregaba con el pago 
de la membresía, se conservaba en una carpeta de anillas con el logo de Curare. 
Además, en octubre de 1993 Curare obtuvo la capacidad de expedir recibos deduc-
ibles de impuestos, lo cual hizo más atractiva la posibilidad de financiamiento para 
donadores potenciales.

35— “Constitución de sociedad denominada Curare, A. C.”, 6 de agosto de 1991. 
Fondo Curare del Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

36— La primera impresora de la asociación se consiguió mediante un intercambio 
de obras. Por otro lado, la venta de la pintura de un musculoso guerrero azteca, 
firmada y donada por Javier de la Garza, pagó la renta por varios meses en 1993.
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Durante 1992, tres nuevos miembros se unieron al equipo de 
Curare: el filósofo e historiador del arte francés Georges Roque, 
investigador del Centre National de la Recherche Scientifique 
de París, quien había llegado en 1991 a México para involu-
crarse en el ámbito de la investigación del arte.37 Asimismo, en 
un momento en que el ejercicio de la curaduría independiente 
requería profesionalizarse, y con la ausencia de espacios de 
formación en este campo, la agrupación abrió sus puertas a una 
generación más joven de interlocutores; fue el caso del histo-
riador Cuauhtémoc Medina,38 quien había sido parte del panel de 
presentadores del catálogo de la muestra Modernidad y moderni-
zación en el arte mexicano en el Munal y había escrito una reseña 
crítica —mordaz y profusa— sobre ésta.39 En varias ocasiones, el 
disenso y la discusión, más que una confrontación, propiciaron 
complicidades entre los colegas que formaron parte de Curare. 
Este caso específico atrajo el interés de Olivier Debroise, quien 
invitó a Medina a convertirse en colaborador activo. Por otro 
lado, Pilar García, historiadora del arte egresada de la Universidad 
Iberoamericana (uia),40 se unió a la asociación para iniciar una 
prolífica carrera como curadora independiente, invitada por Karen 

37— Con el apoyo de Rita Eder, Roque consiguió un nombramiento como inves-
tigador invitado en el iie de la unam poco después de su llegada a México. En el 
Instituto ofreció un seminario sobre teoría del color que culminó en 1994 en el 
coloquio internacional “El color en el arte mexicano” (publicado en 2003 por la 
unam con el mismo título). Entrevista a Georges Roque de Maco Sánchez Blanco  
y Jaime González Solís, 29 de noviembre de 2021.

38— De 1989 a 1993, Medina había sido jefe de investigación y curador de arte 
contemporáneo en el Museo de Arte Contemporáneo Alvar y Carmen T. de Carrillo 
Gil (inba), así como jefe de investigación, ahí curó y organizó las exposiciones Arte 
conceptual e instalacionismo, Joseph Beuys: Dibujos, grabados y objetos; Adolfo 
Patiño, Animismos; José Bedia: Brevísima relación de la destrucción de las indias,  
y Felipe Ehrenberg, Pretérito imperfecto. En 1992 se incorporó como investigador 
al iie de la unam. 

39— Esta crítica se incluyó en el segundo número del boletín trimestral Curare. 
Cuauhtémoc Medina, “La vanguardia cuestionada”, Curare, núm. 2 (primera 
época), abril de 1992, pp. 58-61.

40— Pilar García fue investigadora del Munal desde 1988 hasta 1991, donde coor-
dinó la muestra curada por Fausto Ramírez, 1910: El arte en un año decisivo (1991). 
Como curadora independiente había participado como asistente de curaduría y 
coordinadora de la exposición Americanismo y abstracción: Homenaje nacional 
a Carlos Mérida (1891-1984), en el Museo del Palacio de Bellas Artes (1992), y en 
el Museo de Monterrey (1993), con curaduría de Karen Cordero, y, anteriormente, 
como asistente curatorial de la muestra Imagen de México, Frankfurt, Alemania,  
y Dallas, Estados Unidos (1986-1987).
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Cordero, después de dejar su puesto como investigadora en  
el Munal.
–
Con la creación del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes 
(Fonca) en 1989, se instauró en México un sistema de apoyos 
que pretendía abolir “la práctica de ‘becas no oficiales’ —las 
llamadas ‘aviadurías’— determinadas por alianzas personales y 
clientelistas, común en las secretarías de Estado hasta la década 
de 1980”.41 Curare participó en la nueva dinámica que empe-
zaba a instaurarse, en la que los proyectos eran sometidos a la 
evaluación de jurados, y solicitó fondos al Fideicomiso para la 
Cultura42 para poner en marcha un programa piloto de inter-
cambio. Concebido tan sólo unos meses antes de la firma del 
Tratado de Libre Comercio de América del Norte, este programa 
tuvo el objetivo de invitar a historiadores, investigadores, críticos 
y artistas residentes en Estados Unidos y Canadá a viajar a la 
Ciudad de México, con el fin de consolidar la relación e “incre-
mentar la cooperación entre [los países] y discutir problemas de 
nacionalismo, identidad y pluriculturalismo”.43 Curare reconocía 
que la relación entre estas naciones se había dado de forma 
aislada en la reflexión cultural, por lo que el proyecto atendía a la 
necesidad de incorporar propuestas críticas innovadoras que para 
los contextos distintos de las tres naciones eran prácticamente 
desconocidas.44

	 Como parte de esta iniciativa, en octubre de 1992 Curare 
recibió al académico Serge Guilbaut, profesor de Arte de la 
Universidad de British Columbia, Vancouver, y experto en 

41— Olivier Debroise, “Perfil del curador independiente de arte contemporáneo…”, 
2018, p. 89.

42— Un programa del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes, la Fundación 
Cultural Bancomer y The Rockefeller Foundation.

43— “Propuesta Programa de intercambio Fondo para la Cultura”, 22 de febrero  
de 1992. Fondo Curare del Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

44— Esta iniciativa se inserta en el contexto que describe James Oles: “en 
1990 había poca comunicación entre los dos países, por lo menos en el ramo 
del arte moderno/contemporáneo. Fue justo antes del tlc y de la inaugura-
ción de Esplendores de treinta siglos, de la internacionalización de los colo-
quios del Instituto de Investigaciones Estéticas bajo la dirección de Rita Eder, 
y, claro está, antes de la existencia de Google”. James Oles, “Olivier Debroise 
(1952-2008)”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, 30, núm. 93, 227, 
consultado en diciembre de 2021. Disponible en: http://dx.doi.org/10.22201/
iie.18703062e.2008.93.2279.
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relaciones culturales posteriores a la Segunda Guerra Mundial, 
quien impartió, en el sótano de Tabasco 327, el seminario titulado 
¿Cómo escribir la historia del arte moderno después del Nuevo 
Orden Mundial? Además, el programa hizo posible que durante 
1993 académicos, artistas y profesionales de museos estadouni-
denses, como la historiadora del arte Mary Ellen Miller, los cura-
dores Elizabeth Sussman, John Handhart y Kellie Jones, además 
del cineasta Kenneth Anger, presentaran en México sus líneas de 
investigación y relecturas.
	 Es importante señalar que durante este inicio de actividades 
y a lo largo de la historia del colectivo, a la par de su participa-
ción en las iniciativas colectivas de Curare, la mayoría de los 
integrantes mantuvieron sus puestos como investigadores en 
instituciones oficiales y universitarias.45 Este hecho —además de 
asegurar la independencia económica de los asociados— facili-
taba que la asociación tuviera mayor visibilidad y legitimidad, lo 
cual se traducía en nuevas suscripciones a su lista de miembros. 
–
Durante este periodo de configuración de sus actividades, Curare 
ideó para sus miembros el envío, de forma exclusiva, de una carta 
privada que reuniera información, hasta entonces dispersa en 
numerosas publicaciones, sobre la actividad artística en México. 
Esta iniciativa evolucionó en una publicación trimestral, editada 
de modo casero, y diseñada por Olivier Debroise en una compu-
tadora de escritorio. 
	 El primer número se publicó en diciembre de 1991, en fotoco-
pias.46 Además de los contenidos generados por los asociados de 
Curare, la publicación incluía textos de artistas, historiadores y 
críticos de arte invitados que defendían “un punto de vista crítico 
que dejaba al descubierto los juegos del poder” en el campo 

45— Para algunos miembros que actuaban en espacios del sector público se 
generó un modo dual de participación con el que trataban de incidir en la super-
vivencia de las instituciones del Estado acosadas por la privatización, que a su vez 
limitaba el cumplimiento de las responsabilidades culturales de éste, en tanto que 
con Curare participaban de un modelo de acción cuya dinámica y perspectivas por 
principio eran más libres y arriesgadas. Entrevista frp, 2022.

46— Esta edición casera de batalla se inscribió en la tradición de publicaciones de 
arte independiente en México y América Latina. En el momento de su surgimiento, 
en el panorama mexicano se publicaban El Alcaraván, boletín del Instituto de 
Artes Gráficas de Oaxaca, y la reconocida revista Artes de México, de Alberto Ruy 
Sánchez y Margarita de Orellana. Para más información sobre publicaciones inde-
pendientes véase Lydia Elizalde Valdés (coord.), Revistas culturales latinoameri-
canas 1960-2008, México, uaem/uam/Juan Pablos Editor, 2010. 
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cultural.47 Debido al poco presupuesto con el que se editaba, 
durante esta primera etapa la publicación no incluía imágenes ni 
ilustraciones. Esta ausencia, además de ser una limitación deri-
vada de la austeridad de la autogestión, también podía funcionar 
como invitación a los lectores a visitar las exposiciones, eventos y 
publicaciones reseñadas, para propiciar el contacto directo de los 
públicos con el arte. 
	 Desde antes de la formación de Curare, Olivier Debroise, 
Francisco Reyes Palma y Cuauhtémoc Medina eran asiduos 
columnistas de las páginas culturales de periódicos y revistas 
nacionales. Durante 1993, estos autores y James Oles escribieron 
alternadamente en la sección semanal de artes visuales de La 
Jornada. Los periodistas culturales Angélica Abelleyra y Braulio 
Peralta, encargados de la sección y cercanos al colectivo, fueron 
parte del comité editorial del boletín. Gracias a su apoyo y por 
invitación directa del periodista y político mexicano Carlos Payán, 
director de La Jornada, entre septiembre de 1993 y junio de 1995 
la publicación Curare evolucionó para aparecer como suplemento 
trimestral de ese diario. Este salto dio la oportunidad al colec-
tivo de pasar de la difusión de sus contenidos únicamente entre 
quienes pagaban una membresía a contar con un tiraje y distri-
bución de escala impensable para las revistas independientes. 
Con este motivo, la artista Carla Rippey diseñó y donó un nuevo 
logotipo para el grupo, a partir de una tipografía creada en 1928 
por Fernando Leal para la vanguardia treintatreintista, con la que 
se identifica Curare hasta la actualidad. La colaboración con La 
Jornada se vio interrumpida en 1994 a raíz de los recortes finan-
cieros que asfixiaban al país, aunados a un significativo retiro de 
apoyo a la cultura por parte del gobierno.48 
–
Otro de los compromisos primordiales que la asociación asumió 
desde sus inicios fue la conformación de un archivo que reuniera 
la memoria de la producción artística mexicana de su tiempo. 
Esto se materializó con la formación de una biblioteca y una 
videoteca especializadas, además de un archivo de artistas. A 
los expedientes que Rina Epelstein se había llevado consigo a 

47— “Descripción de la Revista Curare para solicitud de apoyo Fonca”, 1999. 
Fondo Curare del Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

48— “Editorial”, Curare, núm. 4 (segunda época), La Jornada,1 de octubre de 1994.
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su salida de La Agencia en 199149 se unieron las aportaciones 
espontáneas de artistas e instituciones, las respuestas a las 
campañas de recolección lanzadas por Curare, los intercambios 
de publicaciones, así como los materiales que provenían de los 
proyectos individuales de los asociados. Se planteaba que cada 
una de las carpetas de artista incluyeran biografía, lista de sus 
exposiciones, así como fotografías, catálogos, recortes, críticas 
o videos. La voluntad de Curare de consolidarse como un espacio 
de investigación independiente especializado en arte —un perfil 
poco común entonces—50 y su entusiasmo por difundir esta 
labor atrajo el interés de curadores e investigadores nacionales 
y extranjeros.51 Por ello, Curare dedicó energías y recursos para 
lograr la sistematización y consolidación de un archivo con miras 
a hacerlo accesible. 
–
Para cumplir la función de conformar nuevos públicos, y con la 
finalidad de procurarse fondos, la asociación diseñó una serie de 
cursos, charlas, seminarios y talleres que abordaban la comple-
jidad del fenómeno artístico y cuya gestión estuvo a cargo, en 

49— El archivo de La Agencia había surgido en parte de la investigación para el 
programa “Panorama de los artistas plásticos mexicanos de las últimas décadas” 
producido por tv unam, que reunía entrevistas a artistas contemporáneos mex-
icanos, en el que Epelstein y Rita Alazraki formaron parte del equipo de investi-
gación. Comunicación personal de Maco Sánchez Blanco y Jaime González Solís 
con Rina Epelstein, 6 de diciembre de 2021. 

50— Un proyecto que también se ocupó de reunir información de artistas fue 
Pinto mi Raya que, desde inicios de los años noventa, comenzó la creación de un 
archivo hemerográfico. El proyecto partió de la premisa de que en México se publi-
caban pocos libros de arte contemporáneo, aunque existían más de 40 diarios que 
incluían reseñas y críticas de arte que quedaban dispersas. Pinto mi Raya ofrecía un 
servicio de seguimiento en los medios y la prensa que reunía la documentación de 
temas relacionados con el arte o con un artista en particular. 

51— Diversos agentes extranjeros —tanto norteamericanos, latinoamericanos 
y europeos— visitaron Curare y consultaron su acervo para formular proyectos 
que incluyeran producción artística mexicana. Entre ellos, en 1991 Joan Davidow, 
directora del Arlington Museum of Art, Texas, visitó el espacio de Curare para la 
exposición Spanish Remnants. Borders Real and Imagined. En septiembre de 1992, 
Madeleine Grynsztejn, curadora del Museo de Arte Contemporáneo de San Diego, 
consultó información sobre artistas para la exposición, La Frontera/The Border: 
Art about The Mexico/United States Border Experience, que incluyó obra de Eniac 
Martínez, Rubén Ortiz Torres y Eugenia Vargas, entre otros. Waldo Rasmussen, 
director del programa internacional del Museo de Arte Moderno (moma) de Nueva 
York, quién trabajaba en la muestra Latin American Artists of the Twentieth 
Century, también fue recibido, en 1992; la muestra incluyó, además de a artistas  
de la llamada Escuela Mexicana de Pintura, obra del artista Julio Galán. 
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una primera etapa, de Ana Isabel Pérez Gavilán.52 La artista Silvia 
Gruner organizó el curso “La representación del cuerpo en el siglo 
xx”, desde la perspectiva de la reivindicación feminista, el erotismo 
y la representación de la muerte. Por su parte, Osvaldo Sánchez 
ofreció el curso titulado “En el ademán de Dirigir Nubes: los 
contenidos en la obra artística”, basado en los planteamientos de 
Thomas Mc Evelly sobre los valores formales de la posmodernidad. 
	 Un ejemplo posterior de este tipo de iniciativas de Curare fue 
el ciclo de conferencias titulado “Falsos”, organizado en 1994 en 
colaboración con la Galería de Arte Mexicano (gam), cuyas direc-
toras, Mariana Pérez Amor y Alejandra Reygadas, dieron un apoyo 
financiero constante a Curare. “Falsos” se llevó a cabo en las 
instalaciones de la galería, y reunió una serie de reflexiones sobre 
el fenómeno de las piezas apócrifas en las colecciones nacio-
nales. Brígido Lara, productor de piezas mesoamericanas falsas, 
fue invitado a estas charlas, en las que se presentó una pequeña 
muestra de falsos que provenían de las bodegas del Instituto 
Nacional de Antropología e Historia (inah). Si bien este tema 
desbordaba el interés de los públicos especializados habituales, 
el evento no contó con el impacto que se preveía, puesto que 
coincidió con el inquietante suceso del asesinato de Luis Donaldo 
Colosio, candidato a la presidencia del país.
	 Otra actividad que se insertó en esta línea fue la iniciativa 
en forma de un diplomado en crítica de arte, dirigido a perio-
distas culturales y público en general, impartido en el Museo de 
Monterrey —un museo privado— por los miembros del colectivo. 
El programa estaba diseñado para implementar las herramientas 
metodológicas, teóricas y prácticas necesarias para abordar las 
producciones artísticas, un campo crítico desatendido, según la 
opinión de los miembros de Curare.53

–
Curare mostró un interés activo por la valoración de diversos 
medios que eran ignorados en el panorama institucional. En este 
sentido, además de un primer interés por la fotografía, también 
la reflexión sobre la expresión cinematográfica se vio reflejada 
en actividades que se extendieron durante un largo periodo y en 

52— Poco después, a mediados de 1992, Ana Isabel Pérez Gavilán dejó Curare para 
asumir la subdirección del Centro Cultural Isidro Fabela-Museo Casa del Risco.

53— “Programa del Seminario de Crítica de Arte”, 1995. Fondo Curare del Centro 
de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).
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coordinación con diversos agentes. Desde 1992, en colaboración 
con el cineasta colombiano Enrique Ortiga —colaborador en 
el archivo fílmico del Museo de Arte Moderno (moma) de Nueva 
York—, Curare organizó una serie de ciclos de cine experimental y 
de vanguardia en el sótano de Tabasco 327, así como un seminario 
especializado en el que participaron como ponentes sus asociados, 
y que abordó el cine creado por artistas y las experimentaciones 
cinematográficas vinculadas a movimientos de vanguardia.54 Por 
otro lado, en colaboración con instituciones como la Filmoteca de 
la unam y el Consejo Británico, Curare proyectó cintas de cineastas 
independientes y experimentales, como los estadounidenses Ernie 
Gehr, Kenneth Anger y el británico Derek Jarman. Este abordaje 
representó una oportunidad de difundir materiales poco conocidos 
y de difícil acceso, lo cual impactó la formación de un público del 
medio del arte en el cine de vanguardia.55 
	 En esta misma dirección, Curare también se ocupó de incluir 
eventos que abordaran la producción de video desde una pers-
pectiva experimental, artística e independiente. Los realiza-
dores mexicanos Sarah Minter y Gregorio Rocha, cercanos a los 
planteamientos y labores del colectivo,56 fueron los principales 
colaboradores en este tema, ambos realizadores y apasionados 
del video.57 Explorando el mismo interés, en marzo de 1994 Curare 
fue anfitrión del primer festival de video hecho por mujeres, 
organizado por el grupo de producción de videos feministas 
Telemanita58 y la Asociación de Videoastas. 

54— Con el apoyo de Curare, Enrique Ortiga también logró llevar a cabo la primera 
Jornada de Cortometraje Mexicano, en la Cineteca Nacional, en noviembre de 1994. 

55— Para Eduardo Abaroa, este ciclo de cine resultó especialmente formativo, 
puesto que en su desarrollo profesional no había tenido acceso a la historia de la 
vanguardia cinematográfica. Entrevista a Eduardo Abaroa de Maco Sánchez Blanco 
y Jaime González Solís, 26 de octubre de 2021. 

56— Sarah Minter y Gregorio Rocha estuvieron a cargo de la cinematografía del 
video que preparó el ica con motivo de la exposición El corazón sangrante/The 
Bleeding Heart. 

57— Un ejemplo fue la muestra en Curare, en 1993, del video Surname Viet, Given 
Name Nam que Rocha realizó junto a Jesse Lerner. En 1997, Rocha presentó su 
serie de televisión Guerras e imágenes, cuyo guion fue desarrollado por Esther 
Acevedo como parte de sus colaboraciones en Curare. 

58— Esta organización fue fundada por Alejandra Novoa, Julia Barco, Catherine 
Russo y Patricia Pedrosa. Este evento incluyó videos de Alicia Lugo, Ximena 
Cuevas, Sarah Minter, María Eugenia Tames, Frances García, Susana Quiroz, Rotmi 
Enciso y Carmen Lara, y se llevó a cabo en marzo de 1994.
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–
Entre 1993 y 1994, el último martes de cada mes, Curare convocó a 
una serie de debates públicos con artistas. Los participantes com-
partían el espacio sentados en sillas o en el piso, y casi siempre a 
la luz del carrusel de transparencias. Estos debates fueron orga-
nizados, en su mayoría, por Cuauhtémoc Medina, razón por la 
cual fueron conocidos como “los martes de Cuauhtémoc”. Este 
espacio surgió de la idea de presentar historias no contadas o poco 
conocidas, y de crear debates entre protagonistas de la escena 
artística; destaca la conversación entre los integrantes del espacio 
de exhibición conocido como Temístocles 44 y la Cooperativa de 
Artistas Zona,59 que abordaron el tema de la comercialización del 
arte gestionada desde la independencia. También se incluyó la 
participación de la británica Melanie Smith junto al pintor Yishai 
Jusidman, quienes discutieron la emigración e inmigración de 
sus propuestas artísticas, así como la recepción de sus obras en 
diferentes latitudes. Además, se llevó a cabo la charla del pintor 
Arturo Rodríguez Döring con el grupo Semefo, en la que abordaron 
la idea de “arte violento”.60 Felipe Ehrenberg habló sobre su visión 
de los inicios del arte no objetual. La escultora Helen Escobedo 
hizo un recorrido íntimo de su práctica artística y su labor como 
gestora cultural. Marta Palau mostró las posibilidades del empleo 
de materiales y fibras naturales, y el efecto que esto había tenido 
en los artistas cubanos. En este tipo de eventos abiertos al público, 
el café, la cerveza y el tequila estaban colocados estratégicamente 
junto a una alcancía en forma de gorila de plástico; en este King 
Kong, los asistentes depositaban sus contribuciones volunta-
rias con el propósito de que se lograran pagar las bebidas de la 
siguiente actividad. 
–
Hacia 1992, Curare había definido con más claridad sus métodos 
de acción. Entre ellos, la posibilidad de ofrecer curadurías a 

59— Como parte de los artistas de Zona participaron Germán Venegas, Gustavo 
Monroy, Yolanda Mora, Boris Viskin y Mauricio Sandoval. De parte de Temístocles 
44, Diego Gutiérrez, Pablo Vargas Lugo, José Miguel González Casanova, Eduardo 
Abaroa, Fernando García Correa y Sofía Taboas. En el video que se resguarda en 
el archivo, pueden verse algunos de sus participantes, entre los que destaca el 
galerista Jaime Riestra. “Video de registro del debate Temístocles 44 y Zona”, 1994. 
Fondo Curare del Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

60— Por parte de Semefo participaron Carlos López Orozco, Arturo Angulo, Teresa 
Margolles, Juan Manuel Pernás, Juan Luis García, Arturo López Orozco, Víctor 
Basurto y Carlos Beltrán. 
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instituciones externas, conceptualizadas desde Curare, se con-
virtió en una alternativa que aprovechaba el capital intelectual y 
correspondía a sus alcances operativos, incluso de manera más 
adecuada que la realización de exposiciones en el espacio de 
Curare —éstas, además, podían fácilmente convertirse en objeto 
de especulación del mercado, lo cual empezaba a incomodar a 
los miembros del colectivo—. Además, los proyectos de curaduría 
externa, llevados a cabo en colaboración con espacios de mayor 
capacidad operativa y de recursos, daban oportunidad de llevar a 
cabo exposiciones temáticas y de mayores alcances.
	 En ese año, con motivo del aniversario 500 de la llegada de 
Colón a América, sin ánimo de celebración, pero aprovechando 
los recursos que las instituciones destinaban para la ocasión, 
Curare propuso una exposición de artistas contemporáneos titu-
lada Si Colón supiera…, para el Museo de Monterrey —un museo 
privado—, entonces dirigido por Jorge García Murillo, quien 
mantenía un diálogo abierto con Olivier Debroise. Esta propuesta 
surgía en el marco de la reflexión teórica sobre un nuevo orden 
internacional y de los abordajes críticos en torno a la celebra-
ción de la polémica efeméride.61 Con ese trasfondo, los artistas 
realizaron instalaciones in situ.62 La curaduría, de Olivier Debroise 
y Rina Epelstein —con Cuauhtémoc Medina como asistente 
durante su montaje—, propuso la instalación como medio prin-
cipal, por tratarse de una posibilidad que permitía “entrelazar de 

61— Otro ejemplo de aportación —articulado también con motivo del aniver-
sario 500 de la llegada de Colón, pero esta vez como una asesoría curatorial— fue 
la que Olivier Debroise trabajó desde Curare para el ambicioso proyecto de la 
exposición Ante América: Arte, cultura y posmodernidad en América Latina. Con 
la intención de abarcar todo el continente americano, el equipo curatorial estaba 
conformado por Gerardo Mosquera, originario de Cuba, la estadounidense Rachel 
Weiss y Carolina Ponce de León, colombiana. La investigación surgía también 
de las conmemoraciones de la llegada de Colón a América, pero no contaba con 
un interlocutor para el caso mexicano, así que el equipo se acercó a Curare, que 
desarrolló un proyecto integral para la inclusión de obras de artistas mexicanos o 
residentes en México. La muestra pretendía huir de generalizaciones y estereotipos 
para clasificar el arte de América Latina y “generar espacios reflexivos e inter-
pretativos sobre conceptos prioritarios que había sobre la mesa de discusiones: 
la identidad, lo multicultural, la globalización y la postmodernidad”. Catálogo 
de exhibición Ante América. Disponible en: https://icaa.mfah.org/s/es/
item/1098386#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-644%2C48%2C3275%2C1833).

62— Los artistas invitados, provenientes de México, Brasil, Cuba y Estados Unidos, 
fueron Celia Álvarez Muñoz, Maria Thereza Alves y Jimmie Durham, José Bedia, 
Conchita Benavides, Enrique Canales, Alicia Ceballos, Javier de la Garza, Laura 
González y Antonia Guerrero, Diego Gutiérrez, Gabriel Orozco y Eugenia Vargas. 
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manera lúdica numerosas técnicas, pero, sobre todo, [implicar] 
la presencia y la participación activa del artista durante la 
exposición”.63 Esta operación curatorial, principalmente, proponía 
aportar un panorama de formación de nuevos públicos en los 
métodos del arte contemporáneo.
	 Respecto a esa muestra, resulta interesante notar que la 
propuesta curatorial motivó la inclusión en el museo de una 
lógica de práctica artística que no estaba del todo asimilada en 
las lógicas institucionales. Si bien el museo dio lugar a nuevos 
medios de experimentación, aún no había desarrollado esta-
tutos de procedimientos para la gestión de sus implicaciones. 
Un ejemplo fueron las largas y divergentes negociaciones con el 
artista Gabriel Orozco, que presentó la pieza Bola que cede, una 
bola de plastilina del mismo peso que el cuerpo del artista y que 
se transformaba mientras transitaba por las calles de Monterrey  
y acumulaba los residuos que se le iban pegando. Una vez termi-
nada la exposición, el Museo de Monterrey le propuso al artista 
pagar el costo de la plastilina, en vez de realizar los engorrosos 
trámites que implicaba mandar la pieza original a su taller en 
Ciudad de México.64 Estos nuevos espacios de negociación entre 
los artistas y las instituciones fueron mediados por la figura del 
curador, quien tenía que hallar puntos de encuentro entre los 
contextos y lenguajes de ambas partes.
–
En el otoño de 1992, Curare estableció un acuerdo de colaboración 
con el Festival Internacional Cervantino, de Guanajuato, dirigido 
por la gestora cultural e historiadora del arte mexicana Mercedes 
Iturbe, y con el crítico de arte cubano Osvaldo Sánchez como 
director del programa de artes plásticas. Aunque nunca fue aso-
ciado formal del colectivo, Sánchez fue un colaborador cercano que 
enriqueció las discusiones y los ejercicios de crítica en los que par-
ticipó. Para la edición del Cervantino de ese año, Curare organizó 
dos exposiciones: Las mujeres de Lola, que reunió fotografías de 
mujeres hechas por Lola Álvarez Bravo, testimonio de la experiencia 
vital femenina, y otra sobre la obra de Alberto Castro Leñero. 
	 Fruto de esta colaboración, para la edición de 1993 del 
Festival Cervantino, Pilar García y Rina Epelstein trabajaron en 

63— “Boletín de Prensa Si Colón supiera… en el Museo de Monterrey”, octubre de 
1992. Fondo Curare del Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

64— Entrevista frp, 2022.
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la propuesta Objeto-Sujeto, una muestra de revisión histórica y 
conceptual de la categoría ambigua del arte-objeto y sus modos 
de presentación en la plástica contemporánea mexicana.65 La 
curaduría planteaba que

A principios de los noventa, los jóvenes artistas incorporan 
objetos a su trabajo dentro de una línea conceptual más ambi-
ciosa, con [...] un complejo discurso plástico. En estos casos, la 
inclusión de objetos es parte integral de una actividad multidis-
ciplinaria [...] El término arte-objeto se desvanece dentro de la 
obra debido a la fuerte corriente conceptual que vuelve a romper 
con la complacencia y preciosismo al que el arte objeto había 
llegado [anteriormente].66

La propuesta incluyó una selección de artistas mexicanos y 
extranjeros residentes en México, pertenecientes a diversas 
generaciones.67 Posterior a su presentación en Guanajuato, en 
1994, el proyecto se trasladó al Museo de Monterrey. Asimismo, 
en el archivo de Curare se encuentra una solicitud de Francisco 
Toledo en la que explora la posibilidad de llevarla al Museo de 
Arte Contemporáneo de Oaxaca. La presentación de estos pro-
yectos (en lugares más allá de Ciudad de México) dan cuenta de 
la iniciativa del colectivo, surgida de la necesidad de ampliar las 
fronteras de la reflexión artística, en colaboración con aliados en 
otras partes del país.68

65— Esta muestra, inicialmente, iba a hacer una revisión individual del trabajo de 
Kati Horna. Sin embargo, con la investigación avanzada, la artista se replanteó 
su participación atendiendo al principio de sólo mostrar su obra en exhibiciones 
colectivas. Esto dio origen a la conceptualización de la categoría del arte objeto en 
un espectro más amplio. Entrevista a Pilar García de Maco Sánchez Blanco y Jaime 
González Solís, 8 de diciembre de 2021.

66— Pilar García y Rina Epelstein, “Texto curatorial de Objeto-Sujeto”, en el 
“Folleto de Objeto Sujeto”, 1994. Fondo Curare del Centro de Documentación 
Arkheia, muac (digav, unam).

67— Leonora Carrington, Mathias Goeritz, José Horna y Kati Horna, Chucho Reyes, 
Remedios Varo, Vicente Rojo, Grupo Suma, Francisco Toledo, Carlos Aguirre, Felipe 
Ehrenberg, Pedro Friedeberg, Alberto Gironella, Alan Glass, Martha Hellion, Jan 
Hendrix, Rowena Morales, Adolfo Patiño, Yani Pecanins, Santiago Rebolledo, Carla 
Rippey, Nahum B. Zenil, Francis Alÿs, Abraham Cruzvillegas, Thomas Glassford, 
Silvia Gruner, Diego Gutiérrez, Néstor Quiñones, Melanie Smith y Saúl Villa.

68— El año siguiente se sumó a esta lista de colaboración institucional la muestra 
Del (mal) uso de la fotografía, que abordó otras posibilidades expresivas de la 
realidad fotográfica en la propuesta de seis artistas radicados en México. Esta 
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	 Una vez concluido este proyecto, Rina Epelstein aceptó un 
puesto como curadora asociada en el Weismann Art Museum de 
la Universidad de Minnesota, y dejó la dirección de la asociación, 
hasta entonces conjunta, a cargo de Olivier Debroise. 
–
En el verano de 1994, Curare trasladó su sede a la calle Sinaloa, 
también en la colonia Roma, a lo que había sido el último departa-
mento de la fotógrafa Lola Álvarez Bravo, entonces recién fallecida. 
	 A diferencia de la mayoría de los miembros de Curare, Olivier 
Debroise no contaba con un trabajo en una institución que 
respaldara su operación. En este sentido, Curare representó un 
espacio formal de recepción desde el cual Debroise gestionó las 
iniciativas e invitaciones personales que le hacían. Varios de sus 
proyectos individuales fueron coordinados desde la oficina de 
Curare, razón por la que si bien no pertenecían estrictamente a 
las actividades colectivas, en los registros del archivo, muchas de 
esas iniciativas llevan el sello identificador de la organización.69

–
En el nuevo espacio de la calle Sinaloa, Curare continuó con su 
programa de exhibiciones de pequeño formato y recursos limi-
tados. Cuauhtémoc Medina conceptualizó la presentación de la 
serie de pinturas de payasos de gran formato de Yishai Jusidman a 
partir de fotografías de payasos famosos; la colección de repro-
ducciones de la obra original Fabiola de Jean Jacques Herner, de 
Francis Alÿs; así como Style, una propuesta de dos instalaciones de 

selección, trabajada en conjunto por Debroise y Sáenz, viajó al Jardín Borda de 
Cuernavaca, Morelos. 

69— En esta línea, James Oles, junto a Flavia González Rossetti —quien en aquel 
momento participaba como coordinadora de Curare—, curó la muestra Lola 
Álvarez Bravo: Fotografías éditas e inéditas, con la cual culminó el proyecto que 
Olivier Debroise había trabajado para el Center for Creative Photography (ccp), de 
la Universidad de Arizona, lo que derivó en el libro Lola Álvarez Bravo: In Her Own 
Light, y en el resguardo definitivo del archivo de la fotógrafa por la misma insti-
tución. Poco después, en 1995, Debroise y González Rossetti también participaron 
en la curaduría de una exposición itinerante, en colaboración con los curadores 
suecos Jan Åman y Thomas Lundh. La muestra se tituló 3angular, y tuvo tres 
sedes: el Antiguo Convento de la Merced, en Ciudad de México; el Monasterio de 
las Capuchinas, en Antigua, Guatemala, y un viejo edificio industrial en el centro 
de Estocolmo, Suecia. La exposición exploraba la producción de instalaciones de 
artistas jóvenes de los tres países. Por parte de México, se incluyó obra de Silvia 
Gruner, Rubén Ortiz Torres y Pablo Vargas Lugo. De Guatemala participaron los 
artistas Rolando Ixquiac, Ramón Banús y Luis González Palma; de Suecia, Lotta 
Antonsson, Joakim Gemicke y Fredrik Wretman. “Folleto de la muestra 3angular”, 
Fondo de Documentación Arkheia, muac (digav, unam), 1995.
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Terence Gower. Estas dos últimas muestras abordaban los límites 
difusos entre creación y copia, así como el problema de la “insti-
tucionalidad” y la circulación de imágenes, “enmarcada[s] en la 
reflexión sobre la popularidad y el elitismo” del arte.70 
	 A éstas se sumó la muestra Anatomía México, del artista 
estadounidense Jeff Colby, una propuesta curatorial de la gestora 
cultural y crítica Sylvia Navarrete, que abordaba la experiencia 
del artista como un paciente terminal de sida. Esta muestra, que 
presentaba un libro de anatomía intervenido, se insertaba en 
la búsqueda de diversas organizaciones por visibilizar desde el 
campo de la cultura la problemática en torno a la pandemia de 
sida. En colaboración con una serie asociaciones civiles, instan-
cias oficiales y galerías de arte —la omr, el Salón de la Plástica 
Mexicana, el Centro de Cultura Casa Lamm y la Galería Nina 
Menocal—, Curare participó en la primera velada “Noche de 
muertos por sida”, un homenaje en memoria de quienes habían 
muerto a causa de la enfermedad. A este evento se sumó Curare 
durante tres ediciones (1994, 1995, 1996) en el Corredor Cultural 
Roma Condesa, que unía las plazas Río de Janeiro y Luis Cabrera. 
A esta iniciativa, Curare y la galería omr sumaron una convoca-
toria a artistas71 y escritores72 para crear una serie de “calaveras” 
gráfico-literarias que aparecieron en La Jornada acompañando 
la publicación de una guía de instancias especializadas en la 
atención de afectados por sida. Además, la asociación organizó 
una presentación de videos realizados por el artista y activista 
neoyorkino David Cabrera, titulada Durante el sida. During Aids.73

En el periodo comprendido entre 1995 y 1996, Curare llevó a cabo 
cuatro muestras. Una de la práctica artística de Eduardo Abaroa, 
titulada Bitácora Artística.74 La exposición, bajo la curaduría de 

70— Cuauhtémoc Medina, “Texto de invitación a las exposiciones ‘Style’  
y ‘Fabiola’”, Fondo Curare del Centro de Documentación Arkheia, muac  
(digav, unam).

71— Francisco Toledo, Juan Soriano, Javier de la Garza, Magali Lara, Néstor 
Quiñones, Felipe Ehrenberg, El Fisgón, Melanie Smith, Ricardo Regazzoni,  
Carla Rippey y Nahum B. Zenil.

72— Elena Poniatowska, Carlos Monsiváis, Juan Villoro, Cristina Pacheco,  
Braulio Peralta, Alberto Ruy Sánchez y Roberto Tejada. 

73— “Descripción proyecto Durante el sida”, noviembre de 1994. Fondo Curare  
del Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

74— La muestra comparte título con la tesis de licenciatura en Artes Visuales de 
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María Guerra, presentaba una serie de proyectos que surgían 
de la mirada del artista sobre la precariedad a partir de inter-
venciones de productos de la cultura popular global, articuladas 
de modo irónico.75 También, una revisión de trabajos de presos 
mexicanos en un centro en la ciudad de Estancia, Nuevo México, 
curada por James Oles y la antropóloga y consejera del centro 
de reclusión Carol Sullivan. Para sumar al diálogo binacional, se 
presentó una carpeta de impresiones de artistas como Rubén 
Ortiz Torres, Yreina Cervántez, Víctor Estrada, John Valadez, 
Eloy Tarcisio y Germán Venegas. Este proyecto fue realizado 
en colaboración con Francesco Siqueiros y su taller de gráfica 
independiente Nopal Press, ubicado en Los Ángeles. Por último, 
Cuatroporquince, una propuesta de intervención artística que 
sucedió en el marco del festival de fotografía Fotoseptiembre, 
y que convocó a artistas y al público en general a transformar 
de manera creativa las fotografías producidas en una cabina de 
fotografía instantánea, tanto al momento de la toma como al 
intervenir la tira fotográfica.76

–
Desde 1991, una tarde de cada semana, los asociados de Curare 
se reunían en la sede para llevar a cabo una junta. Largas y 
apasionadas discusiones77 transcurrían con ellos sentados en un 
sofá, o en sillas plegables, alrededor de una mesa de centro que 
reunía la acumulación de lecturas y fotocopias que se discutirían, 
pero que también guardaba espacio para el café, el tequila y los 
ceniceros. En estas reuniones se discutían los principios de todas 
las actividades que realizaban: desde los asuntos administrativos, 
hasta los textos de las exposiciones, el contenido de sus publi-
caciones, los invitados para sus actividades o las campañas de 

Abaroa: Bitácora artística: aspectos y condiciones del arte joven contemporáneo 
de los noventa, tesis de licenciatura, México, enap-unam, 1993. 

75— María Guerra, “Texto curatorial de la muestra Bitácora Artística, de Eduardo 
Abaroa”, febrero de 1996. Fondo Curare del Centro de Documentación Arkheia, 
muac (digav, unam).

76— Participaron en este evento Janice Sloane, Vida Yovanovich, Laureana Toledo, 
Melanie Smith, Carla Stellweg, Marcel Ramírez, Sarah Minter, Carla Rippey, José 
González Casanova, Thomas Glassford, Jan Hendrix, Eduardo Abaroa, Vicente 
Razo, Armando Sáenz, entre otros artistas.

77— Estas discusiones quedaron registradas en las minutas y actas de las 
reuniones que resguarda el archivo. Fondo Curare del Centro de Documentación 
Arkheia, muac (digav, unam).
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búsqueda de patrocinios. Este dispositivo horizontal de partici-
pación fue una de las características fundamentales de Curare. 
La necesidad de argumentar y discutir, y “la inclinación voca-
cional al alegato fue una de las características fundamentales de 
Curare”,78 que se extendió desde su primer día hasta la conclu-
sión de sus actividades.79 

Otra historia del arte. Curare y el revisionismo  
historiográfico 

Desde su conformación y a lo largo de sus primeros años de 
actividad, Curare había mantenido como prioridad el cuestiona-
miento de una historiografía del arte unívoca, construida desde 
las instituciones y a la conveniencia de los intereses del Estado. 
	 En este sentido, fue importante la participación del grupo 
entre la comunidad académica local e internacional, así como la 
socialización de sus cuestionamientos y metodologías de trabajo. 
Uno de los ejemplos tempranos de esta interlocución sucedió 
durante el “xii Coloquio internacional arte, historia e identidad en 
América: visiones comparativas”, organizado por el iie de la unam 
en Zacatecas, en octubre de 1993. Al poco tiempo de la con-
formación de Curare, cinco de sus asociados participaron en el 
coloquio: Karen Cordero, Olivier Debroise, Cuauhtémoc Medina, 

78— Comunicación personal de Maco Sánchez Blanco y Jaime González Solís con 
Cuauhtémoc Medina, 11 de marzo de 2022.

79— La actividad de Curare estuvo determinada por su condición como asocia-
ción civil y por esta discusión intelectual horizontal. Sus funciones se dividen en 
dos naturalezas que corrieron de forma paralela: las que permitieron desarrollar 
un proyecto intelectual, discutidas en juntas y seminarios, y aquellas que dieron 
salida al proyecto, a través de la gestión de iniciativas, cursos, publicaciones 
y actividades. Es importante distinguir la dirección operativa de Curare de sus 
labores intelectuales. Estas últimas contaban con la voz y el voto de todos los 
participantes. En cambio, la dirección estaba a cargo de una figura central. A lo 
largo de su historia, Curare tuvo cinco directores operativos: Rina Epelstein (1991-
1993), Olivier Debroise (1991-1998), Esther Acevedo (1998-2000), José Luis Barrios 
(2000-2008) y Pilar García (2008-2010). Para mantener a flote el funcionamiento 
de la asociación, Curare contaba con personal remunerado encargado de las tareas 
administrativas y logísticas. Entre 1991 y 2010, además de Maco Sánchez Blanco, 
trabajaron en el equipo de coordinación y asistencia técnica de Curare: Patricia 
Alcocer, Katnira Bello, Déborah Chenillo, Abigail Garcés, Flavia González Rossetti, 
Eduardo Valadéz, Francisco Rivera, Tziranda Hernández Doring, Heather Biery, 
Manola Samaniego, Diana P. Carmona, Cecilia Delgado Masse, Ana Leticia Carpizo, 
Jimena Lascurain, Anna Cristina Casas Ugalde y Ángel Villaseñor. 
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Francisco Reyes Palma y Georges Roque.80 De acuerdo con la 
opinión del historiador Renato González Mello, en sus formas de 
análisis y dinámicas de discusión ya se alcanzaba a sentir una 
identificación grupal, enriquecida por el espacio de encuentro 
favorecido que ofrecía la asociación.81 
	 Motivados por los resultados alcanzados en el programa de 
intercambio de 1992-1993, con la voluntad de brindar nuevas 
miradas sobre la historia del arte hecho en México, y alentados 
por el intercambio intelectual con el historiador texano Tomás 
Ybarra-Frausto,82 presentaron al Apoyo para Artes y Humanidades 
de la Fundación Rockefeller un proyecto de investigación mul-
tidisciplinario que tenía la finalidad de “analizar los factores 
sociales culturales, políticos e ideológicos que habían intervenido 
en la construcción del arte en nuestro país durante el siglo xx [...] 
y los mecanismos legitimadores, tanto externos como internos, y 
sus efectos en la producción, circulación y recepción de la plás-
tica en México”.83 
	 Este financiamiento, por primera vez otorgado a una asocia-
ción independiente, permitió a Curare llevar a cabo el proyecto 
Revisiones de la Historia del Arte en México, entre 1994 y 1997; 
éste brindó apoyo a investigaciones presentadas por estudiantes 
y académicos de nacionalidad mexicana y extranjeros, quienes 
respondieron a una convocatoria abierta, y permitió la movilidad 
de los becarios europeos y estadounidenses a México, así como 

80— Karen Cordero Reiman presentó “Deconstruyendo la escuela nacional: 
diversas formas de abordar el arte popular en el arte mexicano posrevolucionario”; 
Olivier Debroise, “Imaginario fronterizo/identidades en tránsito: el caso de los 
murales de San Miguel Ixmiquilpan”; Cuauhtémoc Medina, “¿Identidad o identifi-
cación? La fotografía y la distinción de personas. Un caso oaxaqueño”; Francisco 
Reyes Palma, “Polos culturales y escuelas nacionales: el experimento mexicano, 
1940-1953”, y Georges Roque, “Imágenes e identidades: Europa y América”. 
También, en esa ocasión, Renato González Mello presentó su ponencia “Anita 
Brenner: Ídolos tras los altares”, y Serge Guilbaut, “Aztequès et celtes. A L’assaut 
de L’histoire contemporaine”.

81— Entrevista de Maco Sánchez Blanco y Jaime González Solís a Renato González 
Mello, 27 de septiembre de 2021.

82— En ese momento fue director asociado de Creativity and Culture de la 
Rockefeller Foundation y fundador del Fideicomiso para la Cultura México-Estados 
Unidos (The us Mexico Fund for Culture). 

83— “Folleto del proyecto Revisiones a la Historia del Arte en México”, 1994. Fondo 
Curare del Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).
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el acceso de los mexicanos a fuentes fuera del país.84 El comité 
dictaminador estuvo conformado por Rita Eder, Roger Bartra, 
Serge Guilbaut y, por parte de Curare, Francisco Reyes Palma, 
Cuauhtémoc Medina y Olivier Debroise. 
	 Entre 1995 y 1996 al proyecto se añadió un seminario de 
becarios en el que se presentaron avances y se analizaron 
problemáticas en grupo, a partir de lecturas y de la revisión de 
material visual. A raíz del seminario, la historiadora mexicana 
Frida Gorbach, la curadora Ingrid Suckaer y el historiador Renato 
González Mello se convirtieron en compañeros intelectuales cer-
canos de los debates de Curare. 
–
Los ensayos que resultaron de las investigaciones de Revisiones 
de la Historia del Arte en México comenzaron a aparecer en el 
otoño de 1996, en la publicación periódica de Curare: después 
de los cuatro números que había publicado como suplemento 
de La Jornada, imprimió de forma independiente tres números 
en tamaño tabloide entre 1995 y 1996, formato que significó un 
gran reto financiero y de distribución para el colectivo. Gracias 
al apoyo de la Rockefeller Foundation, en 1996 el boletín Curare 
adoptó un formato de revista, lo cual representó un cambio pro-
fundo en los alcances de la edición. A las secciones habituales de 
la publicación —“Dogmas”, “Tzompantli”, “Glasnost”, “Legítima 
defensa”— se sumó una nueva sección —inserta al final del 
boletín en papel ahuesado, diferente al satinado de las primeras 
secciones— que recopilaba estudios de corte histórico con una 
mayor extensión.85 
–
En 1995, Esther Acevedo regresó a Ciudad de México, después 
de haber sido subdirectora del Centro Cultural de México en 
Washington. Además de reincorporarse como investigadora de la 
Dirección de Estudios Históricos del inah, se sumó al equipo de 

84— Eli Bartra, Renato González Mello, James Oles, Cristina Cuevas Wolf, 
Elisabeth Sussman, Peter Wollen, Abigail Garcés, Frida Gorbach, Georges Roque, 
Nancy Deffebach, Esther Acevedo, Annick Lempérière, Pilar García, Ingrid Suckaer, 
Aline Brandauer, Kelly Jones, Francisco Reyes Palma, Peter Krieger, Mark Wood 
Caballero, Guillermo Santamarina, Sergio Raúl Arroyo, Olivier Debroise, Blair 
Paltridge y Sabine Mabardi.

85— Previo al momento en que la revista adoptó un nuevo formato, también el 
apoyo económico de Revisiones de la Historia del Arte en México había permitido la 
publicación del libro Serge Guilbaut, Sobre la desaparición de ciertas obras de arte, 
México, Fonca/Curare, 1995. 
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Curare como asociada. Meses antes, Cuauhtémoc Medina viajó 
a Inglaterra para realizar estudios de doctorado en la Universidad 
de Essex, y pasó a ser “asociado a la distancia”, activo contribu-
yente de la revista, con voz y voto en la organización. 
	 Con motivo del centenario del nacimiento de David Alfaro 
Siqueiros, en 1996 Esther Acevedo y Olivier Debroise organizaron 
el simposio internacional “Otras rutas hacia Siqueiros”,86 acti-
vidad enmarcada en el proyecto Revisiones de la Historia del Arte 
en México, concebido en colaboración con el Museo Nacional de 
Arte y que se acompañó de una publicación titulada Otras rutas 
hacia Siqueiros. Las jornadas pretendían promover una relec-
tura, pero sobre todo “abrir modos hasta ahora insospechados 
de comprender, para apreciar la obra y la vida de David Alfaro 
Siqueiros con todo y sus contradicciones”.87 El encuentro reunió 
a investigadores, historiadores y agentes cercanos al artista88 
con el propósito de formular nuevos acercamientos a su figura y 
obra, y de revisar sus vínculos con la vanguardia artística y política 
entre 1911 y 1974. Durante el primer día, la filiación política e ideo-
lógica del personaje, confrontada por la reconstrucción y crítica 
histórica aportada por Francisco Reyes Palma y Renato González 
Mello, derivaron en un debate, que, aunque pareciera improbable 
en el horizonte del año 1996, generó un intercambio acalorado 
con colegas que defendían al pintor estalinista, entre quienes se 
encontraba el fotógrafo Héctor García.89

–
En enero de 1997, Curare concluía el proyecto Revisiones de la 
Historia del Arte en México, con la charla “Los discursos sobre el 
arte latinoamericano. Viejos mitos, construcciones actuales”. En 

86— La propuesta inicial de Curare para esta conmemoración, además del sim-
posio, contemplaba una exposición de obras de Siqueiros analizadas en el contexto 
cultural y político de su creación. Más tarde, Curare se ocupó únicamente del sim-
posio. La exposición, con el título Retrato de una década, estuvo a cargo de Olivier 
Debroise y James Oles. 

87— Olivier Debroise, “Siqueiros ante el futuro”, en Otras rutas hacia Siqueiros, 
México, inba, 1996, p. 20.

88— Además de Francisco Reyes Palma, participaron como ponentes Philip Stein, 
Stanley Faulkner, Arnoldo Martínez Verdugo, Renato González Mello, Maricarmen 
Ramírez, Héctor Olea, Joan Handwerg, Irene Herner, Itala Schmelz, Sergio 
Arturo Montero, Roberto Ramírez Vega, Gabriel Peluffo, Marcelo Pacheco, Shifra 
Goldman, Sebastián López, y William Richardson. 

89— Olivier Debroise, “Siqueiros ante el futuro”, op. cit., p. 15.
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ésta participaron los asociados junto a investigadores internacio-
nales invitados.90 En la segunda sesión, titulada “Nuevos estudios 
sobre arte latinoamericano”, se analizó el auge que comenzaban 
a tener los discursos alternativos. Los participantes pensaban 
que este nuevo enfoque, que Curare asumió como una de sus 
banderas principales, estaba cambiando las investigaciones 
internacionales de un modo profundo. Esther Acevedo y James 
Oles presentaron avances de un libro que habían comenzado a 
perfilar junto a Stacie Widdifield, investigadora de la Universidad 
de Arizona,91 que abordaría la historia del arte en México entre 
1847 y 1947 para el público estadounidense. 
	 Un año después, y aún con financiamiento de la Rockefeller 
Foundation, se llevó a cabo otro evento en la línea del revisio-
nismo historiográfico por iniciativa del historiador Peter Krieger. 
En colaboración con Curare y el Instituto Goethe se organizó 
el coloquio internacional “Megalópolis. La modernización de 
la Ciudad de México en el siglo xx”, que tuvo lugar en el Museo 
Tamayo, en el que se analizó desde una perspectiva de cultura 
urbana el crecimiento de la Ciudad de México. Este evento 
también incorporó a sus actividades un recorrido por espacios 
representativos de la ciudad, guiado por arquitectos.92

	 Tanto Renato González Mello como Frida Gorbach, quienes 
habían formado parte del programa de becas y del seminario, se 
unieron al equipo de asociados de Curare. Al colectivo también 
se sumó Laura González, especialista en análisis crítico de la 
fotografía e interlocutora de intereses similares. También hacia 
1999 la historiadora del arte Issa María Benítez,93 así como el filó-
sofo e historiador del arte José Luis Barrios94 —ambos de la uia— 

90— Dawn Ades, Beverly Adams, Jaime Cuadriello, Rita Eder, Shelly Errington, 
Andrea Giunta, Renato González Mello, Sergue Guibault, Luis Gerardo Morales  
y Fausto Ramírez. 

91— Los resultados de este taller empezaron a perfilar algunos de los intereses y 
líneas que más tarde se desarrollaron en el proyecto editorial, diseñado por Esther 
Acevedo, titulado Hacia otra historia del arte en México. 

92— Ocho años después, en 2006, se editó un libro con motivo de este coloquio. 
Peter Krieger (ed.), Megalópolis: La modernización de la ciudad de México en el 
siglo xx, México, iie-unam/Goethe Inter Nationes, 2006. 

93— Issa Benítez había estudiado diseño gráfico, y era maestra del Instituto de 
Cultura Superior y de la Universidad Iberoamericana, donde también coordinaba  
el Seminario de Teoría del Arte, junto a José Luis Barrios y Karen Cordero. 

94— Había sido director académico del Instituto de Cultura Superior y del Colegio 
de Arte y Ciencias de la Cultura de la Universidad del Claustro de Sor Juana. Desde 
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aceptaron la invitación de los asociados de Curare para unirse 
como colaboradores activos y miembros del comité editorial de 
la revista. 
–
La beca de la Fundación Rockefeller afianzó las finanzas y el pres-
tigio de Curare, pero también generó desencuentros entre sus 
asociados. La aceptación de este apoyo impuso una carga admi-
nistrativa que concentró gran parte de los esfuerzos del grupo, 
y les confirió un peso protagónico a las labores de investigación 
historiográfica del colectivo. 
	 Hacia mediados de 1997 las grietas en las paredes del departa-
mento de Sinaloa 177, producto de los temblores que afectaban a 
la colonia, empezaban a hacerse más obvias y profundas. Después 
de la búsqueda de un nuevo espacio en la zona céntrica, y de 
interminables discusiones acerca de cuál debía ser la estructura 
adecuada para Curare con miras al fin del milenio, los asociados 
consideraron la posibilidad de emigrar a otra parte de la ciudad. 
Los costos de renta habían subido considerablemente, y la aso-
ciación ya no podía pagarlos, por lo que era necesario considerar 
nuevas alternativas de ubicación, aunque no todos los miembros 
estuvieran de acuerdo con ese cambio. Después de unos meses 
en un espacio transitorio en el que se montó la oficina, mientras 
las juntas se hacían en casa de Esther Acevedo en la colonia 
Chimalistac, en el verano de 1998 Curare se mudó al sur de la 
ciudad, a una pequeña casa con un enorme jardín de cactáceas, en 
la calle Allende 25, de Pedregal de Santa Úrsula, con la intención 
de asegurar las condiciones para el archivo y, sobre todo, privile-
giar la seguridad de las personas que laboraban en el espacio.
	 Las discusiones sobre las grietas, la nueva sede, el perfil de 
la asociación y su operatividad también tambalearon las rela-
ciones entre los miembros. Sin modo de negociar un punto de 
conciliación entre las posiciones encontradas, varios miembros 
decidieron abandonar la asociación.95 Durante las discusiones 

1998 era catedrático en los posgrados de Letras, Filosofía y Estudios de Arte de la 
uia. Además, al momento de su entrada a Curare era doctorando del posgrado en 
Historia del Arte de la unam.

95— En 1997, Debroise había recibido una beca de la John Simon Guggenheim 
Memorial Foundation para la realización del largometraje Un banquete en 
Tetlapayac (2000), que abordaría el paso del cineasta ruso Sergei Eisenstein por 
México en 1930 mientras trabajaba en su cinta ¡Qué viva México! Desde 1996, 
James Oles asumió el cargo de profesor de historia del arte y curador asociado de 
arte latinoamericano del Davis Museum, en el Wellesley College de Boston. 
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sobre cómo asimilar y resolver los pormenores operativos, Olivier 
Debroise, James Oles y Cuauhtémoc Medina plantearon la idea 
de disolver la asociación. Sin embargo, la propuesta, enunciada 
de modo simbólico como un “suicidio colectivo”96 con la finalidad 
de “insertar el proyecto en la historia como el eje de transforma-
ción del horizonte artístico en México”97 no encontró eco entre 
los miembros que abogaban por la continuidad del espacio crítico 
que se había conformado.
	 Esther Acevedo, José Luis Barrios, Issa M. Benítez, Karen 
Cordero, Pilar García y Francisco Reyes Palma decidieron dar 
continuidad al proyecto de Curare, que seguía fiel a los puntos de 
coincidencia que habían dado unidad al grupo desde su funda-
ción: el compromiso con el arte como forma de conocimiento y 
de acción sociopolítica, el cuestionamiento de las formas de arte 
y de la política cultural hegemónica, el cuestionamiento de una 
historiografía del arte y el compromiso con la generación de “otra 
historia del arte”.98 
	 Poco después, Armando Sáenz confirmó su salida de la aso-
ciación para volcarse en la práctica de la museografía de forma 
independiente y en su producción artística. A la salida de Olivier 
Debroise, quien había dirigido el espacio desde 1991, Esther 
Acevedo asumió la dirección. 
–
El nuevo formato de la publicación de Curare forzó a centrar los 
esfuerzos y recursos de la asociación en las actividades edi-
toriales. En noviembre de 1999, Esther Acevedo señalaba en la 

96— “Yo lo llamaría la propuesta de Villa, por aquella vez en octubre de 1914 que mi 
general le escribió unos telegramas a Zapata y Carranza proponiéndoles suicidarse los 
tres juntos en el Zócalo por el bien de la patria”. “‘La propuesta Villa-Medina’, correo 
electrónico de Cuauhtémoc Medina a los miembros de Curare”, 1 de septiembre de 
1999. Fondo Curare del Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

97— Entrevista frp, 2022.

98— Karen Cordero y José Luis Barrios, “Presentación de Curare: Espacio crítico 
para las artes, en el Tercer Ciclo de Pláticas con Productores del Medio con el título 
‘En conjunto: ¿Grupos, colectivos o colaboraciones? Reflexión sobre experien-
cias artísticas alrededor del trabajo compartido’”, 8 de noviembre de 2006, Celda 
Contemporánea, Universidad del Claustro de Sor Juana, Ciudad de México. Este 
documento registra la participación de Curare en un ciclo más amplio que formó 
parte del trabajo de investigación propiciado por la curadora Sofía Olascoaga, que 
se llevó a cabo en 2006 en la Celda Contemporánea de la Universidad del Claustro 
de Sor Juana. Véase Sofía Olascoaga, En conjunto ¿Grupos, colectivos o colabora-
ciones?, tesis de licenciatura, Escuela Nacional de Pintura Escultura y Grabado “La 
Esmeralda”, 2010. 
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revista Curare la imposibilidad de supervivencia de las publi-
caciones independientes sin apoyos institucionales o sin los 
anuncios de patrocinadores. Su análisis confesaba en clave la 
dificultad de Curare de sostener un proyecto editorial con un 
perfil independiente. Este análisis cuestionaba cuál era el precio 
de mantener un espacio crítico para las artes —en formato 
editorial— abierto y operante.99 Una vez terminado el financia-
miento de la Rockefeller Foundation y tras plantearse volver al 
formato de fotocopias o saltar a medios digitales, Curare decidió 
mantener la extensión y el formato de su revista. Para ello, se 
apoyaron primordialmente en el Programa Edmundo Valadés de 
Apoyo a la Edición de Revistas Independientes, del Fonca.100 Más 
tarde, la publicación también recibió apoyos de la Fundación 
bbva, el Patronato de Arte Contemporáneo, A. C., y la Fundación 
Jumex Arte Contemporáneo.101 En este contexto, la inclusión de 
Gabriela Gil Verenzuela —gestora cultural venezolana egresada 
de la Maestría en Estudios de Arte de la uia— al equipo, en 2002, 
fue fundamental para llevar a buen puerto la gestión especiali-
zada, que implicaba un gran esfuerzo para asegurar la distribu-
ción, venta y gestión de la revista.102 Aunado a estas labores, 

99— Véase la ponencia de Esther Acevedo en el Foro Internacional de Revistas de 
Arte Contemporáneo organizado por Conaculta en el Museo Rufino Tamayo. Esther 
Acevedo, “De las presiones del mercado, al espacio crítico”, Curare, núm. 15, 1999, 
pp. 5-12. 

100— Desde el número 9 hasta el 29 de la revista, Curare contó con apoyo del 
Conaculta y el Fonca, a través de diferentes programas de financiamiento para  
su publicación.

101— También se estableció un sistema de suscriptores como apoyo importante. 
Las aportaciones se destinaban a la producción del siguiente número de la revista. 
Con esta suscripción y como un incentivo para captar nuevos lectores, se regalaban 
junto al pago de la suscripción anual obras en pequeño formato; Jan Hendrix y Marta 
Palau donaron tirajes completos de gráfica a la asociación. Por otra parte, los artistas 
Maurycy Gomulicki, Máximo González, Mariana Gullco, Magali Lara, Edgar Orlaineta 
y Gerardo Suter donaron obras al proyecto conocido por el equipo como de “los 
múltiples”, que aparecieron encartados en diferentes números de la revista.

102— A partir de 1996, además de ser donada a instituciones culturales de Ciudad de 
México, la revista se distribuía en México por Casa Autrey, y en Estados Unidos por 
Karno Books. Curare se podía conseguir en Ciudad de México en librerías como Las 
Sirenas, Gandhi, Madero, El Parnaso y Cafebrería El Péndulo, entre otras. Además, 
en museos y galerías como el Museo Nacional de Arte, Museo Franz Mayer, Museo 
de Arte Moderno, Casa Lamm, Galería omr, Galería de Arte Mexicano, Instituto de 
Investigaciones Estéticas y Ex-Teresa Arte Alternativo. También se vendía en algunas 
librerías de Monterrey, Metepec, Guadalajara y Querétaro.
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Gil se unió como colaboradora y participante de las discusiones 
de otros proyectos en Curare. 
–
Además de ocuparse de la publicación semestral de su revista, 
Curare continuaba dando seguimiento a la conservación y actua-
lización del archivo del arte moderno y contemporáneo mexicano. 
Después de varios intentos de ordenarlo —incluida una breve 
participación de Guillermo Santamarina en 1996— con el lide-
razgo de Issa Benítez, Curare realizó una depuración del archivo, 
para la cual se integró una sección de arte contemporáneo que 
incluyó a 50 artistas que trabajaban en México. Adicionalmente, 
se sumaron 150 expedientes clasificados por décadas desde 1950 
hasta el año 2000. Esos 200 expedientes individuales cuentan 
con documentos, catálogos, imágenes, publicaciones y referen-
cias de cada artista. Además, el archivo incluye otra sección que 
abarca espacios, galerías, museos y centros, y una biblioteca de 
textos de historia del arte, teoría y catálogos. 
	 Esta actualización del archivo se insertó en el proyecto que 
Curare empezaba a delinear titulado La Cartografía de la Historia 
del Arte Contemporáneo, que proponía un análisis del cambio 
en la producción artística de México a lo largo de las dos últimas 
décadas del siglo xx: “el surgimiento y el ascenso de nuevas 
generaciones de artistas durante la década de los noventa dibuja 
un nuevo panorama [...] que no se limita al cambio de discurso 
artístico, sino a cambios generacionales, culturales y políticos 
que en mucho han determinado la producción artística de la 
última década y de estos primeros años del siglo xxi”.103 
–
El proyecto editorial de Esther Acevedo y Stacie Widdifield se 
convirtió en uno de mayores alcances, que contemplaba realizar 
una mirada general del arte en México desde finales del siglo xviii, 
pero con una visión que abría nuevas líneas de investigación poco 
abordadas hasta entonces. Con el título Hacia otra historia del arte 
en México (1780-2000), esta serie de cuatro volúmenes ofreció 
“una perspectiva prismática orientada a lo largo de líneas concep-
tuales más que cronológicas”.104 El proyecto comenzó en 1998 con 

103— “Propuesta Fundación Cultural Bancomer”, octubre de 2000. Fondo Curare 
del Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

104— “Boletín de prensa de la presentación de la serie Hacia otra historia del arte 
en México”, archivo personal, Esther Acevedo, 2005.
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la discusión colegiada de sus contenidos, con financiamiento de la 
Dirección General de Publicaciones del Conaculta y, nuevamente, 
de la Rockefeller Foundation.105 Los cuatro volúmenes ofrecen 
una lectura problematizada de distintas etapas de la historia del 
arte mexicano, y contienen “investigaciones [...] donde se consi-
deran cuestiones de género, sociales, con énfasis en los lenguajes 
propios de cada medio, así como la crítica, la fundación de institu-
ciones culturales, el mercado del arte y las galerías”.106

	 Con motivo de la presentación del primer volumen—y con 
los otros tres listos para prensa—, Curare organizó en el Museo 
Tamayo el coloquio “Hacia otra historia del arte”, una reflexión 
sobre las cuestiones generales que derivaron de los semina-
rios de ese proyecto editorial, y las perspectivas de estudio que 
apuestan por la heterodoxia en la construcción, deconstrucción  
y destitución de la historia del arte.
–
Curare también dio visibilidad en las páginas de su revista a otras 
iniciativas que promovían el conocimiento y el análisis del arte 
contemporáneo hecho en México. En 2001 y 2002, la asociación 
participó en los simposios de arte contemporáneo organizados 
por los estudiantes de la Universidad de las Américas (udla), en 
Puebla. En su primera edición, con el título “El insidio gusto

105— La serie, publicada en su totalidad entre 2001 y 2004 se conformó de cuatro 
volúmenes: Esther Acevedo (coord.), De la estructuración colonial a la exigencia 
nacional (1780-1860), México, Conaculta/Fonca/Curare, 2001. Textos de Jaime 
Cuadriello, Luis Gerardo Morales, Fausto Ramírez, Angélica Velázquez, Annick 
Lempériè, Rosa Casanova, Helia Bonilla, Stacie Widdifield y Esther Acevedo; 
Stacie Widdifield (coord.), La amplitud del modernismo y la modernidad (1861-
1920), México, Conaculta/Fonca/Curare, 2001. Textos de Angélica Velázquez 
Guadarrama, Esther Acevedo, Ray Hernández Durán, Fausto Ramírez, Patrick 
Frank, Carol McMichael Reese, María Fernández, Kellen Kee McIntyre, Adéle Robin 
Greeley, Víctor Manuel Macías-González; Esther Acevedo (coord.), La fabricación 
del arte nacional a debate (1920-1950), México, Conaculta/Fonca/Curare, 2002. 
Textos de Francisco Reyes Palma, Renato González Mello, Karen Cordero, Armando 
Bartra, Clara Bargellini, Rebeca Monroy y Esther Acevedo, y Issa María Benítez 
(coord.), Disolvencias (1960-2000), México, Conaculta/Fonca/Curare, 2004. 
Textos de José Luis Barrios, Karen Cordero, Laura González Flores, Peter Krieger, 
Antonio Prieto, Francisco Reyes Palma e Issa M. Benítez.

106— “Reporte de actividades de Curare 1998-2000”, 2000. Fondo Curare del 
Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).
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de lo global. Arte para un siglo post-México”,107 coordinada por 
Cuauhtémoc Medina, se abordaron diferentes perspectivas de 
artistas y teóricos de arte sobre lo que había significado la inter-
nalización del arte contemporáneo mexicano. Curare dedicó el 
número 17 de su revista a las memorias de la primera edición del 
simposio. La segunda edición fue organizada por Osvaldo Sánchez, 
quien convocó a una reflexión en torno a la práctica curatorial, 
que para entonces ya empezaba a ser reconocida en el ámbito 
institucional y de formación. Esta reflexión se llamó “Del malestar 
a la curaduría (2003)”,108 y José Luis Barrios la describió como “un 
diagnóstico a muchas voces sobre quizá el fenómeno que más 
eco hace en las relaciones entre memoria, política y arte”.109 Las 
memorias fueron recogidas en el número 22 de Curare.
–
Hacia el año 2000, el panorama de operación del campo del arte 
había cambiado significativamente. El lugar de las instituciones 
privadas como agentes de enunciación y producción de conoci-
miento se había consolidado. Ante este nuevo panorama, Curare 
tuvo que ajustar sus criterios de participación y colaboración 
con instancias de capital privado. Para este momento, José Luis 
Barrios estaba a cargo de la dirección de Curare, cuya importante 
labor fue la de establecer nexos con estas dinámicas desde la 
perspectiva crítica de la investigación. Además de los proyectos 
cuyo financiamiento dependía de instituciones culturales, Curare 
se sumó a otros de la iniciativa privada, que solventaban las 
necesidades de la asociación, y que surgían de la necesidad de 
establecer una relación basada en “la utilización del capital de 
conocimiento y de crítica [...] que garantizara [su] autonomía”.110 

107— Las participaciones quedaron registradas en la revista, véase Curare, núm. 
17, enero-junio 2001. Participaron como ponentes, Cuauhtémoc Medina, Francis 
Alÿs, Rubén Ortiz Torres, Michèle Faguet, Osvaldo Sánchez, Tayiana Pimentel, Pip 
Day y Olivier Debroise.

108— Las ponencias incluyen la participación de Itala Schmelz, Ruth Auerbach, 
Mónica Mayer, Francisco Reyes Palma, Osvaldo Sánchez, Paola Santoscoy, Artemio 
Narro, Olivier Debroise, Sofía Hernández, Guadalupe Álvarez.

109— José Luis Barrios, “Editorial”, Curare núm. 22, julio-diciembre de 2003, pp. 4-5.

110— Karen Cordero y José Luis Barrios, “Presentación de Curare: Espacio crítico 
para las artes, en el Tercer Ciclo de Pláticas con Productores del Medio con el título 
‘En conjunto: ¿Grupos, colectivos o colaboraciones? Reflexión sobre experien-
cias artísticas alrededor del trabajo compartido’”, 8 de noviembre de 2006, Celda 
Contemporánea, Universidad del Claustro de Sor Juana, Ciudad de México.
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Estos criterios estuvieron afianzados en un intenso debate 
interno que tuvo como guía fundamental “la idealista pretensión 
de consolidar un patrimonio artístico ajeno a los avatares de la 
improvisación, la especulación y el mercado”.
	 Con estas discusiones de fondo, entre 2001 y 2006 Curare 
desarrolló dos proyectos de coleccionismo corporativo. Primero, 
entre 2001-2003, hizo la valoración histórico-estética de la 
Colección Femsa, de la compañía de bebidas más grande de 
México y América Latina. El segundo fue un programa de fortale-
cimiento de la colección de la empresa de medios de comunica-
ción Televisa, para posicionarla como el acervo más importante 
de arte de medios y cultura visual de Latinoamérica. 
	 La labor de investigación de ambos proyectos proponía ela-
borar “una evaluación de las fuerzas y debilidades de [los acervos] 
y [propuso] estrategias conceptuales y criterios curatoriales [con] 
el propósito primordial de integrar el discurso de la colección”.111 
Los proyectos estuvieron guiados por la idea de que “una colec-
ción edifica una parte de la historia del arte”, cuyo sentido principal 
es “producir —no simplemente reproducir— cultura”.112 Con estas 
finalidades, los dictámenes del colectivo se tradujeron en líneas 
de desarrollo hacia el futuro que sirvieron a ambos acervos como 
directrices para sus adquisiciones posteriores.
	 Por otro lado, hacia la primera década de los 2000, la revista 
Curare se había convertido en un referente importante entre 
“quienes miran el arte, lo investigan, lo producen o lo colec-
cionan”. Sus planteamientos resultaron indispensables para 
una generación centrada “en su dimensión dialógica [del arte], 
reflexiva, crítica y analítica”.113 
	 En el mismo sentido de la reflexión sobre la colaboración 
con instancias privadas, al ejercicio de publicación sostenido 
se sumaron aliados corporativos y financieros para abarcar 
nuevos horizontes de reflexión, así como círculos de análisis 
en el ámbito nacional. A partir de 2002, la Fundación Jumex y 

111— Esther Acevedo Valdés, José Luis Barrios Lara, Karen Cordero Reiman, 
Gabriela Gil Verenzuela, Pilar García de Germenos, Francisco Reyes Palma, 
“Análisis histórico-estético de la colección Femsa”, 2002. Fondo Curare del  
Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

112— Ibid. 

113— “Solicitud Beca Edmundo Valadés”, s.f. Fondo Curare del Centro de 
Documentación Arkheia, muac (digav, unam).
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Curare establecieron un proyecto de colaboración editorial de 
inserciones pagadas con el propósito “de promover y difundir 
los trabajos de reflexión acerca del arte contemporáneo en un 
momento en el que existe un amplio vacío en el campo editorial y 
de la crítica de arte en México”.114 Las inserciones tenían formato 
de fichas monográficas que, en cada número, abordaron a cuatro 
de los artistas que formaban parte de la Fundación Jumex. Esta 
colaboración se extendió desde el número 18-19 de la revista 
hasta el 32-33, que fue el último que se publicó, en 2010. Más 
allá de representar publicidad de la Colección, se procuró darle 
la vuelta al formato para promover ensayos extendidos sobre 
artistas importantes en el ámbito internacional entre el público 
lector de Curare, esto propició la familiarización con los nuevos 
espacios especializados del arte contemporáneo, articulados 
desde la mirada crítica.
–
Hacia mediados de la década de los 2000, los curares conside-
raron importante involucrar en sus proyectos a generaciones 
más jóvenes, para las que Curare había representado un punto 
de referencia. Durante los primeros años del nuevo milenio, se 
integraron a las discusiones Tania Aedo, Cecilia Delgado Masse, 
Mariana Munguía, Itala Schmelz y Pilar Villela. Algunas de las 
nuevas integrantes ya habían colaborado en las páginas de 
Curare, habían estado involucradas en proyectos en colaboración 
con los miembros o incluso habían sido público de las activi-
dades del colectivo durante sus años como estudiantes.115 En ese 
momento, Ciudad de México comenzaba a afianzar una red de 
visibilidad de arte contemporáneo a través de diversas institu-
ciones. La experiencia de las integrantes pronto fue reconocida 
en otras instancias, por lo que su paso por la asociación resultó 
breve. Pero es importante notar cómo, aun en este periodo 
tardío, la operatividad de Curare continuaba ofreciendo espacios 
de posibilidad para la profesionalización de la práctica curatorial 
y del ejercicio crítico. 

114— “Presentación de la inserción pagada de la colección Jumex en Curare”, 
Curare, núms. 18-19, junio 2001-junio 2002, p. 207. 

115— Itala Schmelz había sido desde la infancia alumna de Reyes Palma, y otras 
de ellas también fueron alumnas de Karen Cordero y José Luis Barrios en la 
Universidad Iberoamericana, y todas contaban ya con una carrera en instituciones 
como el Munal, el Centro Nacional de las Artes (Cenart) o la Sala de Arte Público 
Siqueiros (saps). 
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	 Desde 2002 Curare emigró a la calle Rada 45, en Las Águilas, 
al sur de la ciudad, para instalarse en el anexo de una casa que 
pertenecía a los descendientes del pintor José María Velasco, 
y que ofrecía un espacio amplio donde contar con un área de 
oficina, acoger las juntas semanales y atender los proyectos en 
curso. Aunque, cabe mencionar, la nueva sede no era de fácil 
acceso, al no haber transporte público alrededor.
–
La actividad de Curare se prolongó a lo largo de cuatro admi-
nistraciones políticas diferentes en el país y en el contexto de 
la llamada “transición democrática” del año 2000. Desde sus 
inicios, los mismos cuestionamientos que los asociados hicieron 
a la historia del arte también se materializaron en una forma de 
crítica a la gestión cultural oficial, que, en la mayoría de los casos, 
dependía de los caprichos de la administración en curso, de una 
agenda política afectada por la renovación sexenal y de los inte-
reses de enunciación de las diferentes fuerzas ideológicas.
En 2004, durante la presidencia de Vicente Fox Quesada (2000-
2006), la coordinadora del Conaculta, Sara Guadalupe Bermúdez 
Ochoa —Sari Bermúdez—, presentó la propuesta de la Ley de 
Fomento y Difusión de la Cultura; en ésta se utilizaba el concepto 
“industrias culturales” como modelo central de la actividad cul-
tural. Como respuesta, los integrantes de Curare —convocados 
por Renato González Mello y José Luis Barrios— y otros profesio-
nales de la cultura —incluidos asociados anteriores, como Olivier 
Debroise y Cuauhtémoc Medina— firmaron una carta titulada 
Industrias culturales vs. diversidad cultural.116 En ésta se proponía 

116— El texto se publicó el 10 de octubre de 2004 en el suplemento Masiosare del 
periódico La Jornada, además, fue colgado en la web de la asociación. Su concep-
tualización fue resultado de una serie de reuniones llevadas a cabo en la cafe-
tería-librería El Conejo Blanco. Los firmantes incluyeron a Eduardo Abaroa, Marco 
Barrera, Katnira Bello, Carlos Brokmann, Jaime Cama Villafranca, Ana Garduño, 
Fernando González Gortázar, José Luis Krafft, Víctor Lerma, Mónica Mayer, Luis 
Gerardo Morales, Yoshua Okón, Ilán Semo, Paco Ignacio Taibo II, Patricia Sloane, 
Susan Vidal y Rodrigo Witker. Los integrantes de Curare, sin ninguna filiación 
partidista, firmaron la carta, además, es importante destacar que no lo hicieron 
como el grupo Curare, sino como particulares. A las reuniones también invitaron 
a Inti Muñoz, diputado del Partido de la Revolución Democrática, quien había pre-
sentado una propuesta de auditoría a Conaculta. Véase José Luis Barrios, Renato 
González Mello, José Luis Krafft, Marco Barrera, “Propuesta para crear organ-
ismo coordinador autónomo. Industria cultural vs. diversidad cultural”, Masiosare 
suplemento de La Jornada, 10 de octubre de 2004. Para más información sobre 
este panorama, también resulta muy importante el artículo de Renato González 
Mello, “El fin del consenso neoliberal”, Nexos, 1 de diciembre, 2020, consultado en 
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la creación de un organismo coordinador, constitucionalmente 
autónomo, como respuesta a la intención manifestada en la 
nueva ley de reducir la “actividad cultural a una lógica mercantil 
de consumo, negando su condición vital, crítica y diferenciada”.117 
Esta crítica también condenaba el “simulacro de reforma que 
legaliza las prácticas del actual sistema cultural: el autoritarismo, 
la discrecionalidad y el centralismo político y administrativo”.118 
–
Desde 1997, Curare contaba con una página web en la cual se 
colgaban, a modo de difusión, sus iniciativas y actividades. Si 
bien muchos de los proyectos comenzaban a considerar las posi-
bilidades que ofrecía la conectividad en línea —como la de alojar 
los contenidos de su archivo de artistas, primero, en un cd-rom 
para, en algún momento, pasar a una página web— Curare nunca 
volcó su actividad completamente en la red. Asimismo, el salto 
lógico de prescindir de la versión impresa de la revista para con-
vertirse en un medio de difusión en línea tampoco se concretó. 
Así, en colaboración con la historiadora Karla Jasso, en 2004 la 
asociación planeaba que los foros y espacios de discusión en vivo 
y sus registros se tradujeran en forma de un seminario web deno-
minado “Curare-Convergencias”; éste, además, planteaba abrir 
el diálogo acerca de las posibilidades teóricas y artísticas de la 
cultura digital y cibernética. Sin embargo, la falta de familiaridad 
con el lenguaje técnico especializado y la inmediatez que exigía 
la iniciativa hicieron imposible tanto la realización del proyecto 
como la concreción de un Curare digital. 
–
Desde 2004, el Museum of Fine Arts de Houston creó un centro 
de investigación especializado para atender el estudio y la 
difusión del arte latinoamericano y aquel creado por agentes de 
ascendencia latina en Estados Unidos. El Internacional Center 
for the Arts of the Americas (icaa) lanzó, años más tarde, una ini-
ciativa que contempló la creación de un repositorio digital y sitio 
electrónico de acceso gratuito que incluyera “documentos indis-
pensables” para el estudio de la historia del arte latinoamericano 

diciembre 2021. Disponible en: https://cultura.nexos.com.mx/el-fin-del-consen-
so-liberal/.

117— José Luis Barrios et al., op. cit.

118— Idem.
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y latino moderno y contemporáneo.119 La historiadora Maricarmen 
Ramírez estuvo a cargo del proyecto titulado Documentos del 
Siglo xx de Arte Latinoamericano y de Origen Latino en los 
Estados Unidos. Su realización se planeó a largo plazo, ya que 
tenía la ambiciosa finalidad de reunir y publicar fuentes primarias 
para el estudio de las prácticas artísticas de todo el continente.120 
	 Para este proyecto, el icaa se asoció con 10 equipos —de 
México, Centroamérica, América del Sur y Estados Unidos— que 
coordinaron la selección y digitalización de los documentos 
relacionados con la producción artística de las regiones que les 
correspondían. Para el caso mexicano, convocó a Curare. A su 
vez, Curare designó a Esther Acevedo y Pilar García como coor-
dinadoras del proyecto, quienes ampliaron la invitación, más allá 
de sus integrantes, a un equipo especializado121 que se sumó a un 
seminario de trabajo en el cual se discutió la manera de abordar 
la búsqueda y sistematización de la base de datos.
	 Las implicaciones de la participación en el proyecto fueron 
discutidas de modo amplio en diversos foros y espacios de 
reflexión. Por un lado, Curare estuvo en interlocución directa 
sobre las líneas editoriales y los criterios de selección con el 
equipo en Houston y con los implicados latinoamericanos. Es 
importante destacar que el proyecto, en su totalidad, se inser-
taba en un nuevo panorama global de valoración del arte latino-
americano, que curiosamente se articulaba desde la mirada de 
una institución estadounidense, que además había incluido en 
la discusión la noción de identidad latin o latinx. Esta propició 

119— La intención del proyecto era llenar un “hueco historiográfico” que existía 
en cuanto a la disponibilidad de fuentes, que, hasta entonces, se encontraban 
dispersas y eran de difícil acceso. Véase https://icaa.mfah.org/s/en/page/the-
icaa-mfah.

120— Este proyecto se dio en un momento en que diversos investigadores mex-
icanos y latinoamericanos ya habían forjado una relación intelectual. Francisco 
Reyes Palma apunta que, desde el coloquio del iie en Zacatecas, en 1993, ya habían 
conformado redes con algunos de los miembros que participaron en el proyecto 
del icaa en otras latitudes. Asimismo, el proyecto Revisiones de la Historia del Arte 
en México, que Curare llevó a cabo entre 1994-1997, también incluyó a algunos de 
los agentes más importantes del proyecto del icaa. Entrevista frp, octubre de 2021.

121— Con Karen Cordero como miembro del consejo editorial, se integró un 
equipo con la participación de Eloísa Hernández y María Fernanda Arochi, y un 
equipo de investigadores que contaba con Diana Briuolo, Adela Cedillo, Dafne Cruz 
Porchini, Alejandro García, María Rosa Gudiño, Rebeca Monroy, Francisco Reyes 
Palma, Luis Rius, María Teresa Suárez, Guadalupe Tolosa, Ana Torres, Leticia Torres, 
Alejandro Ugalde, Mireida Velázquez y Lizette Zaldívar. 
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una amplia discusión, porque equiparaba el arte chicano con el 
latinoamericano, lo cual implicaba un modo de subsumir en una 
sola etiqueta la gran diversidad de producciones artísticas de 
una multiplicidad de naciones.122 Estas discusiones propiciaron 
análisis de postura, que se reflejaron en la selección de docu-
mentos y en la sistematización de los procesos que implicaba la 
colaboración. Asimismo, el hecho de articularse en el formato de 
una base de datos en línea también determinaba un nuevo modo 
de acercamiento a la globalidad del arte, que libraba las brechas 
de la distancia para el acceso de fuentes determinantes para el 
estudio y circulación de conocimiento.
	 Para la reunión de los documentos del arte mexicano de la pri-
mera mitad del siglo xx, Curare accedió a diversos fondos nacio-
nales institucionales y particulares, y llevó a cabo la gestión para 
su digitalización, así como los trámites para su disponibilidad en 
línea.123 El equipo conformado por Curare propuso un abordaje en 
cortes temáticos, en vez de cronológicos. Estos núcleos con-
ceptuales plantearon un recorrido que desdibujaba ideas pre-
concebidas sobre el arte mexicano del siglo xx. En esta fase del 
proyecto, en el caso de México se cubrió hasta 1960124 y concluyó 
en 2012 con la publicación del libro Resisting Categories: Latin 
American and/or Latino?, editado por Maricarmen Ramírez, 
Héctor Olea y Tomás Ybarra-Frausto.125 Actualmente, el reposi-

122— “Minuta Junta ica en Curare con motivo de la visita del equipo del mfah 
Helvetia H. Martell y María Gaztambide”, mayo, 2006. Fondo Curare del Centro de 
Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

123— Entre los acervos consultados para el proyecto se contó con los de insti-
tuciones como el Cenidiap, el Munal, la unam. Asimismo, Curare llevó a cabo una 
profunda búsqueda de bibliografía, hemerografía y la recopilación de diversos doc-
umentos pertenecientes a archivos de artistas, gestores culturales o particulares.

124— El icaa invitó a Olivier Debroise a coordinar la selección de documentos que 
correspondía de 1960 a 2000 en el panorama mexicano; sin embargo, el proyecto 
nunca se concretó puesto que, para entonces, Debroise colaboraba en el proyecto 
de exhibición La era de la discrepancia, que precisamente abordaba ese periodo 
y que se inauguró en 2007 en el muca de la unam. Aún está pendiente de ser com-
pletado este espectro temporal del proyecto Documentos del Siglo xx del Arte 
Latinoamericano… 

125— Maricarmen Ramírez, Héctor Olea y Tomás Ybarra-Frausto (eds.), Resisting 
Categories: Latin American and/or Latino?, Houston, mfah, Yale University Press, 
2012. El libro está dedicado a Olivier Debroise debido a su muerte y es el primero 
de una serie, aún en proceso, con el título Critical Documents of 20th-Century 
Latin American and Latino Art [Documentos críticos del arte latinoamericano y 
latino del siglo xx]. 
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torio está abierto y disponible para consulta gratuita.126 El pro-
yecto, de grandes proporciones, también da cuenta del nivel de 
operatividad internacional en el que Curare se involucró. 
–
Con Pilar García como directora de la asociación desde 2008, la 
publicación periódica Curare se reinventó para atender una nueva 
intención editorial. Este cambio respondía a la imposibilidad eco-
nómica de seguir publicando la revista con el ritmo que imponía 
la periodicidad semestral. Desprendiéndose de sus ideales de 
atender una gran variedad de contenidos y formatos, la revista 
abandonó sus secciones usuales y se convirtió en una publicación 
monógrafica. El hecho de contar con más tiempo para su edición 
permitía dedicar el número entero al desarrollo de un solo tema, 
en un formato extendido, y contar con la invitación de un editor 
especializado. 
	 En su última edición, en 2010, publicó el número monográ-
fico sobre el surgimiento de los conceptualismos en México.127 

Con la intención de nutrir e impulsar una nueva reflexión sobre 
las prácticas artísticas conceptuales que se dieron en el país, 
el último número de Curare también estuvo dedicado al tema 
que empezaba a discutirse desde 1991, pero desde un panorama 
temporal y con una nueva conciencia histórica. La intención era 
“Re-examinar los legados del arte conceptual, sus puntos de 
origen y divergencia en el escenario local y global” para contra-
venir el modelo anglosajón impuesto por la historiografía, que 
no es capaz de argumentar la compleja trama de las estrategias 
artísticas que tuvieron lugar en México.128 
–

126— Disponible en: https://icaa.mfah.org/.

127— Este número reúne un par de textos de Francisco Reyes Palma, y también 
registra las memorias del simposio organizado por Carla Herrera-Prats, Iván Edeza, 
Jorge Reynoso Pohlenz y el mismo Reyes Palma en el Museo-Taller Erasto Cortés 
(Mutec), de Puebla, llevado a cabo en 2005. Este evento contó con la participación 
de ocho artistas que trabajaron en México a partir de los años sesenta, y tenía 
la intención de llenar el hueco en la historia del pasado reciente del arte mexi-
cano sobre los conceptualismos. El simposio se celebró en el marco del programa 
Cambio de Vía. A este número se sumó la entrevista de Angélica Abelleyra al artista 
Eduardo Abaroa, también significativo para el colectivo por la participación de éste 
en actividades desde los primeros años de actividad de Curare. 

128— Pilar García, “Presentación”, ¿Conceptualismos en México?, Curare, núms. 
32-33, 2010, p. 3. 
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El fin de la década de 2010 significó para Curare un repliegue de 
su actividad. Por un lado, los compromisos que los integrantes 
adquirieron con una serie de proyectos institucionales empezaron 
a mermar su capacidad operativa. Por otra parte, la sede Rada 
45 se había puesto a la venta en 2009 y se vieron obligados a 
abandonarla. Derivado de estos movimientos, cada vez resultaba 
más difícil sostener el financiamiento y gestión de la producción 
editorial de la revista. Pero, sobre todo, el panorama en el que 
Curare había sido un espacio de enunciación indispensable para 
el arte en México había cambiado, y todos los esfuerzos de socia-
lización de sus preceptos, parecía, habían encontrado cabida en 
numerosos nuevos foros. Sin la necesidad de un cierre, simple-
mente como un gesto de aceptación, Curare cesó actividades en 
2010 e inició el proceso de resguardar su archivo.129 Entre cajas, 
cintas adhesivas, fólderes y carpetas, el archivo quedó almace-
nado en una bodega cercana a la zona de Panteones, en el norte 
de la ciudad.
–
El balance de la actividad de Curare debe hacerse a la luz de la 
reflexión sobre la aceleración en los cambios de paradigmas del 
campo cultural de finales del siglo xx: tanto su surgimiento como 
su cese de actividades pueden entenderse como el resultado de 
una serie de coyunturas, o bien como síntomas de una condición 
que desborda los límites de su actividad. Sin embargo, sus ini-
ciativas a lo largo de 20 años resultan no sólo sustanciales para 
el desarrollo del ejercicio de la curaduría y la historiografía, sino 
inspiradoras y necesarias. Para atender los cuadros sintomáticos 
que detectaron en el ámbito del arte y la cultura, los curares pres-
cribieron una variedad de venenos y remedios en forma de estra-
tegias curatoriales que definieron buena parte del panorama que 
caracteriza el campo profesional del arte en el México del presente.

129— Sin embargo, Curare se propuso resguardar el legado de su actividad en un 
repositorio que, atendiendo a sus principios fundamentales, pudiera estar abierto 
a la consulta de investigadores e interesados. En tal sentido, esta investigación y la 
entrada del Fondo Curare al patrimonio de la unam representa una concreción de 
aquellos principios.
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Selección de objetos de oficina de Curare—Selection of materials from the Curare archive, 

s.f.—n.d. Cortesía—Courtesy Curare, A.C. Foto—Photo: Cristina Reyes, Pedro Cañas
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En la sección “Dogmas” del primer número del Boletín trimestral 
Curare. Espacio crítico para las artes aparece lo que será una 
declaración de principios:

Curare es un juego de palabras, que se nos ocurrió en los días en 
que, ya decididos a formar una asociación alternativa (no nos da 
miedo resucitar esta palabra setentera en desuso) buscábamos 
un nombre que definiera el rango de nuestras actividades futuras; 
el chiste se impuso y, al fin y al cabo, nos significa: nos situamos, 
en efecto, entre Curare, voz caribe (y no amazónica) que denota 
a un alcaloide vegetal particularmente potente que los nativos 
de América utilizaban para paralizar a sus enemigos, y de empleo 
común ahora en anestesia, y curaré, futuro inmediato del verbo 
curar = sanar, cuidar, según la Academia de la Lengua, tomado aquí 
en su bárbara acepción anglosajona de conservar (obras de arte).1

Desde un principio, lo que planteaban los miembros del grupo 
Curare2 estaba flanqueado por una posición aparentemente 
contradictoria: por un lado, envenenar; por el otro, curar, cuidar, 
sanar. Esa ambivalencia de la palabra resulta necesaria porque 
supone una acción siempre doble y simultánea que implica un 
ataque para generar un relevo.3 La simultaneidad siempre estuvo 
presente en todas las acciones del grupo y produjo una condición 
paradójica: curar, en ese sentido, no tiene una identidad fija ni 
estable y hace parte de la noción de crítica que estaban tratando 
de movilizar. 
	 ¿Por qué iniciar con una reflexión sobre la curaduría y no sobre 
la misma crítica que ya enunciaba el boletín? Porque precisa-
mente ahí se encuentra otra ambivalencia: desde un inicio, el 
grupo entiende la curaduría como un ejercicio crítico, no deri-
vado sino complementario tanto de la historia como de la misma 

1— “Dogmas”, Curare, núm. 1, (primera época), diciembre de 1991.

2— Los colaboradores del primer número del boletín son Angélica Abelleyra, Karen 
Cordero, Olivier Debroise, Rina Epelstein, Silvia Gruner, Ana Isabel Pérez Gavilán, 
James D. Oles, Francisco Reyes Palma, Armando Sáenz. Sin embargo, con el paso de 
los números, hubo nuevas incorporaciones y salidas de sus integrantes.

3— En 2009, Boris Groys hizo una reflexión semejante en su texto “Politics of 
Installation”. Allí cita a Derrida y sus reflexiones de “La farmacia de Platón”, un 
juego de palabras que introduzco en el título de este ensayo. Boris Groys, “Politics 
of Installation,” e-flux journal, núm. 2, enero de 2009. https://www.e-flux.com/
journal/02/68504/politics-of-installation/
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crítica de arte. Esto implica un posicionamiento visual y narra-
tivo, una postura específica al respecto del arte. A partir de esa 
declaración, el grupo sitúa a Raquel Tibol como la primera en 
posicionarse sobre el límite entre la crítica y la curaduría, desde 
una actitud beligerante, en México.4 En ese sentido, las nociones 
de curaduría y crítica coinciden en ese doble movimiento que 
permite el análisis y también la instauración de nuevas lógicas de 
comprensión de los fenómenos artísticos.
	 Volvamos a la declaración de Curare y cuestionemos enve-
nenar qué, sanar qué. Obviamente el arte. Sin embargo, ¿el arte 
mexicano estaba enfermo y requería una intervención? ¿Era 
necesario envenenarlo y curarlo al mismo tiempo? La respuesta 
es sí, tanto para el grupo como para las otras personas que 
participaron en el boletín/revista. Curare identificó que el arte 
nacional requería una intervención curatorial que permitiera, 
desde esa “alternatividad”, generar una crítica para transformar 
las dinámicas locales. En esa intención de envenenar y cuidar 
reside el problema de plantear un análisis sobre que todas las 
acciones que ejecutó el grupo Curare —desde el boletín hasta 
sus curadurías, pasando por diversas estrategias públicas— 
están marcadas por esa tensión. Un ejemplo de lo anterior es la 
noción de “espacio” que aparece planteada en el subtítulo de la 
publicación. La revista también está atravesada por una doble 
circunstancia: la del espacio real —de exhibiciones, oficina y dis-
cusión— y el espacio editorial —en el que se vertían diferentes 
reflexiones tanto del grupo como de otros agentes del campo 
del arte local e internacional.  
	 Esa ambivalencia, siempre difícil de describir, imposibilita 
realizar un estudio completo tanto de sus integrantes (unidos 
por el mismo propósito de curar, aunque con su comprensión 
individual del deber ser del arte local) como de su espacio, su 
boletín/revista y de las intervenciones que realizaron en dife-
rentes instituciones y espacios. Como se sabe, Curare fue mucho 
más que un proyecto editorial que se transformó con el tiempo. 
La primera etapa consistió en un boletín editado hasta el número 
4-5 en 1993, producido en fotocopias que se incluían en una 
carpeta repartida entre quienes pagaban una membresía. Olivier 
Debroise diseñaba y formaba ese boletín domésticamente en 

4— Dice literalmente: “Después de los críticos de arte puros, que provenían casi 
siempre de la literatura o de las escuelas de arte, Raquel Tibol fue la primera en 
situarse deliberadamente entre la crítica y la curaduría”. “Dogmas”, Curare, op. cit.

DANIEL MONTERO
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los primeros programas de Desktop Publishing en una Mac. Para 
la siguiente etapa, en septiembre de 1993, se convirtió en un 
suplemento de La Jornada a partir de una propuesta que el grupo 
le realizó a Carlos Payán, director de ese diario en ese momento, 
para dirigirse a un público más amplio. Posteriormente, y luego 
de la crisis financiera que vivió La Jornada en 1995, se retoma el 
boletín con los números 5-8 en 1995/1996, esta vez en un for-
mato impreso. Finalmente, desde el número 9 en otoño de 1996, 
se convirtió en revista, misma que se fue modificando con los 
años y se volvió más teórica, sobre todo cuando José Luis Barrios 
tomó la dirección en 2001. En total, Curare tuvo cinco directores: 
Rina Epelstein (1991-1993), Olivier Debroise (1991-1998), Esther 
Acevedo (1998-2000), José Luis Barrios (2000-2008) y Pilar 
García (2008-2010).5   
	 Bajo la dirección de Debroise, la revista tuvo un carácter 
dinámico, juguetón, y funcionó como una salida de emergencia 
ante una situación urgente en México: dar cuenta de la actua-
lidad del arte a partir de la crítica especializada, más allá de los 
periódicos y suplementos dominicales. Cuando Acevedo fue 
director, la revista se consolidó como un lugar de reflexión menos 
inmediato y más profundo, con artículos más extensos. Con José 
Luis Barrios, Curare toma un rumbo más teórico y autorreflexivo 
de los fenómenos artísticos locales; de esta manera, se con-
virtió en la primera revista no académica con contenidos de ese 
tipo. La dirección de Barrios fue definitiva no sólo por su visión 
desde la teoría y sirvió como plataforma intelectual para pensar 
en los fenómenos artísticos en México al reformular la crítica de 
arte que se hacía en el país. Por último, bajo la dirección de Pilar 
García, la revista se tornó más monográfica, perdió sus secciones 
y todos sus artículos giran en torno a un problema común (por 
ejemplo, utopía, conceptualismo, etc.). 
	 Además de la publicación, Curare realizó exhibiciones en la 
Ciudad de México en sus espacios ubicados en la colonia Roma 
(Tabasco 327 y Sinaloa 177-2), llevó a cabo asistencias curato-
riales y diferentes proyectos de exhibición. Del mismo modo, 
como grupo y como individuos, Curare produjo una dinámica 
peculiar en el campo del arte local al propiciar discusiones en 

5— Para ver un análisis del boletín/revista consultar Araceli Barbosa, “Curare y la 
crítica de arte”, Revistas Culturales Latinoamericanas 1960-2008, Lydia Elizalde 
(coord.), Cuernavaca, uaep-jp, 2010, pp. 247-268. Quizás este es el texto más extenso que 
se ha escrito sobre la revista. 
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foros, ya fuera de manera directa, en su propio espacio, o de 
manera indirecta en otros lugares (como en el fitac, sitac o en diversos sim-
posios). Estos debates surgidos en la revista permitieron generar 
dinámicas de diálogo entre diferentes agentes locales (artistas, 
curadores, gestores, críticos e investigadores).
	 Durante toda su existencia, el grupo tuvo relaciones con ins-
tituciones públicas y privadas que le permitieron operar de forma 
constante desde 1991 hasta 2010. Primero se sostuvo a partir de 
donadores (1991-1993); luego con la colaboración de La Jornada 
(1993-1994); con una Beca Fundación Rockefeller (1994-1997). En 
el número 11 (1997), contó con apoyo del Fonca; después con la 
beca del Fonca Edmundo Valadés a partir del número 16 (2000). 
Los números 17, 20 y 21 se realizaron con un apoyo del Patronato 
de Arte Contemporáneo (pac). En su última etapa, la publica-
ción también fue posible gracias a un apoyo de la Fundación 
Bancomer y por la inserción de fichas patrocinada por Jumex,  
las cuales mostraban las obras de su colección. 
	 Un análisis completo del boletín/revista podría llevar a un 
estudio por separado: desde las colaboraciones con artistas para 
sus portadas e insertos, los apoyos que amigos y colaboradores 
realizaron, hasta los debates críticos potenciados por su sec-
ción “En legítima defensa”, pasando por la notas y críticas sobre 
exposiciones que se efectuaban en México o en otras partes del 
mundo. En un principio, estas notas y críticas no venían acom-
pañadas de imágenes para que los lectores se aproximaran a las 
exhibiciones de primera mano y así pudieran generar su propio 
criterio. Luego, como es evidente en la publicación, aparecen 
cada vez más fotografías en sus páginas para crear ensayos 
visuales. Por su parte, los textos y artículos se redujeron en 
cantidad para darle paso a textos más extensos y analíticos, por 
lo que las secciones de la publicación también se van a ir alte-
rando.6 Todo ello respondía a la misma transformación del grupo, 

6— En el número 3 del boletín (primera época) se pueden identificar algunas sec-
ciones que se mantuvieron por un tiempo: “Dogmas” funcionaba como una suerte 
de declaración de principios de la revista; “Museos” hablaba de lo que sucedía en 
esas instituciones en México; “Galerías” reportaba y criticaba lo que se exponía en 
esos espacios; “Del exterior” abordaba lo que sucedía fuera del país; “Tianguis” 
reportaba lo que ocurría en el mercado del arte; “Publicaciones” obviamente refería 
a otras publicaciones ya fueran libros o revistas; “Varia” recurría a notas cortas de 
diversos sucesos del mundo del arte; “Glassnost” reportaba sucesos polémicos; 
“Documentos” publicaba artículos más extensos, analíticos y teóricos sobre dife-
rentes momentos de la historia del arte; y “Legítima defensa”, sección que permitía 
una réplica de las personas aludidas en las críticas que publicaba el boletín.
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la operación crítica en contexto y por supuesto de las fuentes 
de financiamiento. Si se observa con cuidado, cada uno de los 
números reporta un hecho histórico del país (sobre todo en las 
editoriales) como la devaluación del peso en 1994, la insurrec-
ción zapatista ese mismo año y la alternancia de poder en 2000, 
lo que permite narrar una historia sui generis de México a través 
de la publicación. Todos esos caminos de análisis —y otros que 
no he señalado— son posibles y cada uno llevaría a diferentes 
resultados. 
	 Por eso, me gustaría centrarme en el análisis de cuatro pro-
blemas que planteó Curare en su momento a través del boletín/
revista y que permiten ver esa doble acción de envenenar/curar, 
eje de la crítica del grupo. En algunos de esos problemas se 
pueden circunscribir sus acciones más precisas y plantear una 
nueva forma de comprender el arte en México. 

Entre lo mexicano y lo posmexicano

En el primer y segundo boletines de Curare, aparecieron tres 
textos fundamentales para poder entender una tensión compleja 
que comenzaba a manifestarse a finales de la década de 1980 y 
comienzos de 1990. Esta discusión va a durar toda la década, más 
o menos hasta comienzos de la década del 2000 y que la misma 
publicación va a acompañar (y en cierto sentido a provocar): 
qué significa producir arte en México; cómo es que eso llamado 
“mexicano” puede llegar a expresarse a través de esas obras; 
y, por supuesto, cómo es que el contexto predetermina o no 
cierta producción artística. El primer texto es de Olivier Debroise 
llamado “Arte neoconceptual en México”:7 en él señala las ya 
visibles, aunque incipientes transformaciones del arte producido 
en el país que iban del llamado neomexicanísimo hacia un arte 
neoconceptual. Debroise también apunta a una transformación 
institucional que empieza a interesarse en este tipo de prácticas. 
Los otros dos textos, escritos por Gabriel Orozco y Abraham 
Cruzvillegas, originalmente fueron ponencias que se presentaron 
en la Universidad Iberoamericana a propósito de la mesa redonda 
Arte e Identidad Nacional, el 29 de noviembre de 1991, coordinada 

7— Olivier Debroise, “Arte neoconceptual en México”, Curare, (primera época), 
núm. 1, diciembre de 1991, s/p.
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por Haydeé Rovirosa. En la mesa también participaron varios 
artistas como Silvia Gruner, Eloy Tarcisio y Rubén Ortiz Torres.
	 El texto de Orozco, “La noción del arte”,8 consiste en una 
reescritura del texto “El escritor argentino y la tradición” de 
Jorge Luis Borges9 y de Nada es más radical que los hechos de 
la familia Boyle, en el que pone en duda a la tradición mexicana 
como fuente para poder producir arte. Orozco señala, a través de 
Borges, que el artista sólo debe ser fiel a sí mismo y que su patri-
monio es el mundo entero. “Desfase”,10 el texto de Cruzvillegas, 
pone en duda algo así como una “sensibilidad particularmente 
mexicana” y está a favor de la creación de una obra que sea 
producida desde una experiencia del vivir en México, desde lo 
particular y desde una realidad inmediata que haga coincidir 
diferentes relaciones tanto artísticas como contextuales. Resulta 
interesante cómo Cruzvillegas, hijo de madre blanca y padre 
indígena y artesano, se aprovecha de las obras de éste para 
producir la propia y se identifica como “prieto”. Además de los 
textos, la misma revista Curare empieza a reportar varios eventos 
que tienen que ver con ese tema, como la ya nombrada mesa en 
la Universidad Iberoamericana o las mesas redondas tituladas La 
Identidad Nacional Mexicana ante el Tercer Milenio, que se llevaron 
a cabo el 14 de marzo de 1992 en la Academia de San Carlos. 
	 En general, los textos de Orozco, Cruzvillegas y Debroise es 
un estado de cosas: desde el inicio, el boletín/revista Curare 
está interesado en preguntar, en un contexto de globalización y 
de libre comercio, cómo es que se están viendo afectadas tanto 
la producción artística como las formas de exhibir y de consumir 
arte en el país. El grupo no sólo reporta esa transformación, 
sino que la impulsa y la dirige a partir de diferentes opera-
ciones críticas, curatoriales y de debate. Se trata de una suerte 

8— Gabriel Orozco, “La nación del arte,” Curare, núm. 2, (primera época), abril  
de 1992, pp. 77-78.

9— “El escritor argentino y la tradición” fue originalmente una conferencia que Jorge 
Luis Borges dictó en el Colegio Libre de Estudios Superiores en 1951. El texto se 
publica por primera vez en 1953 en Cursos y conferencias, la revista del Colegio Libre. 
En 1955 aparece en la revista Sur y finalmente, dos años después, la pieza pasa a 
formar parte de un libro de Borges: el volumen Discusión, publicado originalmente en 
1932 y reeditado por primera vez en 1957. Desde entonces, figura en las reediciones 
de ese libro de ensayos de 1932.

10— Abraham Cruzvillegas, “Desfase,” Curare, núm. 2, (primera época), abril de 
1992, p. 78.
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desmexicanización del arte hecho en el país que comenzó con  
la apertura económica de finales de los ochenta. 
	 En el texto de Debroise se puede encontrar plenamente el 
reconocimiento del cambio del arte en México desde el inicio, 
cuando apunta que: “Las cosas cambian en el arte mexicano 
al mismo ritmo que una economía repentina y supuestamente 
saneada por las políticas de perfil neoliberal”.11 Y más adelante  
va a señalar que:

En uno de estos vaivenes arquetípicos de la cultura mexicana  
del siglo veinte, el arte mexicano en tiempos del Tratado de Libre 
Comercio ha de ser, como era de esperarse, competitivo en el 
mercado internacional. La llamada “globalización” que proponen 
desde hace unos años las galerías y los museos europeos y esta-
dounidenses, con su reivindicación de los márgenes, las culturas 
locales, las diferencias raciales y sexuales ofrece a los artistas de 
México renovadas posibilidades de compresión y de difusión de 
sus obras. Paradoja solo aparente: en el terreno de la cultura la 
integración pasa por la validación de lo exclusivamente propio, 
aquí y allá.12

Sin embargo, Debroise reconoce que hay otros artistas “menos 
conformes” y “menos fáciles” que se resisten a involucrarse en el 
mainstream neomexicano. Esos artistas, a los que llama neocon-
ceptuales, como Silvia Gruner y Gabriel Orozco, son producto 
de las mismas lógicas económicas; sin embargo, no les interesa 
participar en esa dialéctica identitaria, son resultado de inter-
cambios (de país y también de lenguajes) y no de arraigos. 
	 En 2001, nueve años después de la publicación de los textos 
de Debroise, Orozco y Cruzvillegas, en el número 17 se publi-
caron las memorias del simposio llamado El Insidioso Gusto 
por lo Global. Arte para un Siglo Post-México,13 coordinado por 
Cuauhtémoc Medina y financiado por el pac y la udla-p. Como 
el mismo Medina refiere, la discusión del simposio se centró en 
la comparación entre el neomexicanismo y la emergencia de la 
escena global neoconceptual, con lo que se hizo evidente que 

11— Debroise, “Arte neoconceptual en México”, s. p.

12— Idem.

13— Participaron con ponencias Cuauhtémoc Medina, Olivier Debroise, Pip Day, 
Taiyana Pimentel, Michèl Faguet, Osvaldo Sánchez, Rubén Ortiz. 
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ni el arte neomexicano había tenido una crítica compleja (era 
pensado solo desde su carácter comercial e identitario), ni que se 
comprendía del todo la pertinencia del arte “neoconcepetual” en 
el contexto mexicano. 
	 Más allá del contenido de cada una de las ponencias que se 
publicaron, hay dos cosas que hay que notar de primera mano: las 
obras de los artistas que ilustran los textos. Hay obras de Carlos 
Amorales, Minerva Cuevas, Santiago Sierra y Francis Alÿs, entre 
otras. La presencia de sus obras sugiere que ya eran una refe-
rencia para algunos de los miembros de Curare y de sus interlo-
cutores, y de que el arte en México ya se había transformado. El 
otro asunto se deja ver en que diversos agentes del campo del 
arte local están pensando en asuntos similares y que la discusión 
trasciende Curare, generando un debate colectivo más amplio.
	 En ese sentido, ese simposio evidencia que la discusión por 
el arte hecho en México bajo la dinámica de la globalización se 
estaba empezando a teorizar de forma cada vez más eficiente, 
compleja y que llevaba a pensar cómo México podía participar 
en la globalización y generar formas de autorrepresentación 
artística, que a su vez incidieran en la cultura global. Para 2001, 
curar no sólo era una operación crítica del contexto local, sino 
que tenía que ver con la manera en que el arte local y sus insti-
tuciones podían participar de la cultura global de forma activa, 
en las dinámicas de centro-periferia. En ese sentido, el arte se 
definía como una actividad relacionada con lógicas y dinámicas 
en la tensión entre lo local y lo global; al mismo tiempo, el arte se 
convierte en el epítome en el que se pueden observar las opera-
ciones de la globalización. Tanto el lugar del arte (en el sentido de 
su circulación) como los lugares y sujetos que el arte enunciaba 
permitían señalar nuevos fenómenos económicos de precari-
zación y de superabundancia, nuevas condiciones fronterizas y 
urbanas y también la evidencia de la constitución de nuevas sub-
jetividades y nuevas instituciones. Curare se entendía como una 
operación de posicionamiento crítico frente a la cultura global. 
	 Curare entiende rápidamente que el nuevo arte surgido a 
finales de la década de 1980 (y que se va a convertir en referente 
global años más tarde) debe ser curado, a la vez que proponer 
una crítica hacia ese fenómeno a través de replantear las formas 
en que la historia del arte en el país era narrada por algunas insti-
tuciones. Un ejemplo es el Instituto de Investigaciones Estéticas 
(quienes insertaban el catálogo de sus publicaciones en la revista 
Curare, por lo que recibía apoyo del Instituto), de la Universidad 
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Iberoamericana y del Cenidiap, a pesar de que muchos de los 
miembros de Curare formaban parte de esas instituciones tam-
bién. Curare comprendió desde el inicio que la globalización 
—entendida como un fenómeno estético y no sólo económico— 
requería una operación curatorial, crítica y narrativa diferente a 
la que se venía haciendo en México desde las instituciones de 
investigación en el país.

Hacia otra historia del arte mexicano

El viernes 25 de febrero de 1994, cuando el boletín era parte de 
La Jornada, se publicó una convocatoria llamada “Programa de 
becas”; en ésta se llamaba a investigadores y estudiantes de las 
ramas de historia del arte, filosofía, antropología y disciplinas 
a fines a presentar propuestas de investigación para llevarse 
a cabo en México. Financiado por la Fundación Rockefeller, el 
programa ofrecía 3500 dólares y estaba “particularmente enfo-
cado en revisar la historia de los discursos culturales y analizar los 
mecanismos legitimadores, tanto externos como internos, y sus 
efectos en la producción, circulación y recepción de la plástica 
en México”.14 Los dos primeros ensayos resultado de esa beca 
se empezaron a publicar en 1996, en el número 9. El primero fue 
“Dispositivos míticos en las visiones del arte mexicano del siglo 
xx” de Francisco Reyes Palma; en él se describen las operaciones 
de mitologización de las narrativas del arte mexicano para man-
tener la hegemonía cultural de ciertas prácticas artísticas. En el 
segundo texto, con el título “The Politics of the Primitive and the 
Modern: Diego Rivera at moma in 1931”, Sabine Mabardi señala 
que la exposición de Rivera en el moma fue producto de un pana-
mericanismo cultural y un mecenazgo corporativo. 
	 A través del título de ambos textos puede apreciarse que 
la operación de Curare consistía en una reconsideración de la 
historia del arte para generar estrategias narrativas y contra-
narrativas con el objetivo de desnacionalizar el arte hecho en 
el país. A partir de lo anterior, Curare promovió un contrapunto 
con la manera en que se había construido el discurso del arte 
nacional, tanto en México como desde otras partes del mundo. 

14— “Programa de becas”, Curare, núm. 2, (segunda época), La Jornada, 25 de 
febrero de 1994.
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Identificar los momentos de mitologización, de politización y de 
crítica resultaba indispensable para esa tarea. Había que señalar 
la manera en que las articulaciones del poder generaban ciertas 
categorías que se habían vuelto fundacionales: la idea del mes-
tizo y de la modernidad del arte local, por ejemplo. Desde esa 
perspectiva, para Curare, la revisión de la historia siempre resultó 
fundamental para desmantelar la noción de historia local, además 
de señalar los usos ideológicos que ésta había tenido por los regí-
menes de turno y que había permitido generar, entre otras cosas, 
exposiciones de gran envergadura como México. Esplendores de 
30 siglos (1990).
	 Dos ejemplos de lo anterior son los artículos “Explosión de 
la ciudad: un problema de fechas”15 de Esther Acevedo y “Una 
manifestación maravillosa de variedad ordenada humanamente 
en la naturaleza. Entrevista con Stanton L. Catlin”,16 una entre-
vista que realizó Renato González Mello a Catlin. En el primer 
artículo, Acevedo revisa las obras de paisaje de Siqueiros, en 
particular del paradigmático Explosión de la ciudad. Luego de 
revisar el aparato crítico sobre esta obra, Acevedo llega a la 
conclusión de que todas las personas que habían hablado sobre 
ella consideraron mal el año de ejecución: Siqueiros la fechó en 
diferentes años, según sus intereses, y no en 1945, año real de 
su realización. Esa operación de revisión permite ver cómo las 
narrativas de artistas con gran reconocimiento incluso se podían 
cuestionar a partir de una revisión de la historia del arte. Por otro 
lado, la entrevista de González Mello permite reflexionar sobre las 
relaciones artísticas entre México y Estados Unidos en el siglo xx  
a partir de la experiencia de Catlin. De esta manera, para Curare, 
la historia del arte se presentaba más como un desacuerdo que 
como una explicación teleológica y naturalizada.
	 Además de las revisiones sobre la historia del arte que apa-
recían en la revista, uno de los proyectos que permitió pensar 
en esas nuevas condiciones narrativas y de puesta en juego de 
la historia fue la colección Hacia Otra Historia del Arte. Con de 
cuatro tomos y publicada en 2004, Curare participó como parte 
de la producción. El proyecto editorial —coordinado por Esther 

15— Esther Acevedo, “Explosión de la ciudad: un problema de fechas”, Curare, 
núm. 9, julio/septiembre de 1996, pp. 53-58.

16— Renato González Mello, “Una manifestación maravillosa de variedad ordenada 
humanamente en la naturaleza. Entrevista con Stanton L. Catlin”, Curare, núm. 12, 
enero-junio de 1998, pp. 80-106.
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Acevedo en colaboración con Stacie Widdifield—permitió señalar 
algunas vías de desarrollo de lo que se enunció diez años antes 
con los insertos en las revistas. En otro formato, la colección 
daba visibilidad a las inquietudes del grupo y señalaba nuevas 
metodologías de análisis para futuras investigaciones.
	 Estas revisiones sobre la historia no sólo pusieron en crisis  
la narrativa del arte nacional, sino que transformaron la manera 
de pensar las condiciones de la contemporaneidad del arte  
en México. 

La instalación: entre la modernidad y la posmodernidad

La exposición Si Colón supiera... 11 instalaciones efímeras 
(1992)17 estuvo organizada por el grupo Curare para el ahora 
extinto Museo de Monterrey; en ella participaron Jimmie 
Durham y Javier de la Garza, entre otros. Además de la exposi-
ción, también ocurrió el seminario Escultura abierta o instalación: 
un intento por definir una nueva práctica artística. A partir de 
esa experiencia, Curare publicó en su boletín 4-5 las reflexiones 
de Francisco Reyes Palma, Rina Epelstein, Osvaldo Sánchez y 
Cuauhtémoc Medina. Tanto la exposición como el seminario 
evidencian un estado de cosas: la transformación de las prácticas 
artísticas en el país, que pasaban de una forma de pintura (leída 
como una afirmación de la identidad nacional) hacia otra que 
era asociada con un arte neoconceptual. Se buscaba “instalar” 
y “curar” estas prácticas; por eso se debía reformular tanto el 
dispositivo de exposición que las mostraba como la crítica y la 
historia que permitía su comprensión. Entonces, ¿cómo hablar  
de ese tipo de prácticas y cómo exponerlas sin una teoría que 
permitiera una argumentación para comprenderlas? Curare 
asumió esa tarea y se convirtió en una de las primeras organiza-
ciones en pensar complejamente todo el asunto.
	 En ese sentido, las aportaciones de Francisco Reyes Palma 
sobre la instalación resultan indispensables. Para él, la instalación 

17— Si Colón supiera... 11 instalaciones efímeras se llevó a cabo del 8 al 15 de octubre 
de 1992. El equipo curatorial estuvo conformado por Olivier Debroise, Cuauhtémoc 
Medina y Rina Epelstein; con obra de Celia Álvarez Muñoz, Maria Thereza Alves, José 
Bedia, Conchita Benavides, Enrique Canales, Alicia Ceballos, Javier de la Garza, 
Jimmie Durham, Antonia Guerrero, Diego Gutiérrez, Laura González, Gabriel Orozco 
y Eugenia Vargas.

UNA FARMACIA MEXICANA



66

es un género artístico que resulta problemático porque tiene 
que ver con operaciones de desmaterialización: la del objeto, 
del sujeto de la representación, la espaciotemporal y la del 
campo artístico. Del mismo modo, la instalación permite pensar 
en nuevas condiciones del espectador porque se vuelve parti-
cipante de la obra, ya que está hecha para alterar de manera 
singular su percepción. 
	 Las reflexiones de Reyes Palma no sólo tienen que ver con 
las consideraciones históricas o teóricas de la instalación, sino 
que también reporta qué está sucediendo con el arte contem-
poráneo en el país. En particular se puede resaltar el texto “Arte 
y mugre”,18  reseña sobre la exposición que se realizó en 1993. 
En su texto, Reyes Palma describe las instalaciones que pre-
sentó el grupo Temístocles 44 en la casa ubicada en la dirección 
de la colonia Polanco; refiere a las obras de Luis Felipe Ortega, 
Eduardo Abaroa y de Sofía Taboas, entre otros. Reyes Palma fue 
el único miembro de Curare que escribió en todas las revistas. 
	 El problema central de estas reflexiones era tratar de definir 
qué era una instalación y qué tipo de operaciones realizaba. 
Sin entrar en detalles, resulta evidente que los textos abordan 
el tema, cada uno a su manera, desde al menos cuatro puntos 
de vista. El primero, histórico, se pregunta cuándo aparecen las 
llamadas instalaciones. El segundo está relacionado con la iden-
tificación de una operación diferente del espacio y el tiempo que 
redefinen la forma de exhibición, aunque también propone con-
cebir el tiempo del arte. En el tercer punto aparece una teoría que 
reflexiona sobre las instalaciones como una crisis de la moder-
nidad a propósito de una posmodernidad.19 Por último, se formula 
la pregunta sobre a qué espacio pertenecen las instalaciones, si 
al espacio alternativo o al institucional: se sabía que este tipo de 
prácticas no habían surgido desde los museos, aunque en esta 
oportunidad eran exhibidas en el Museo de Monterrey. Durante la 
década de 1990 y comienzos de los 2000, la instalación se con-
vierte en la práctica artística que debe ser curada tanto por los 
mismos artistas como por los curadores y críticos. 

18— Francisco Reyes Palma, “Arte y mugre”, La Jornada, 15 de mayo de 1993.

19— Muchos de los textos de Curare giran en torno a la posmodernidad y su defini-
ción. No es casual que uno de referencia sea “La escultura en el campo expandido” 
de Rosalind Krauss. Por ejemplo, puede referirse a Rina Epelstein, “Aproximación a 
la definición”, Curare, núm. 4-5, (primera época), invierno de 1992- primavera de 
1993, pp. 39-43.
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	 La instalación se encuentra en un intersticio entre varias 
cosas (como el mismo grupo Curare): entre la institución y la 
alternatividad, entre el paisaje y la arquitectura, entre la his-
toria de arte local y la extranjera, entre la escultura y el objeto,20 
entre la participación del público y su observación. El objetivo 
era posicionar ese tipo de prácticas desde su ambivalencia 
espacial, que se desplazan, emplazan y señalan el sitio en el 
que se ubican. Ese fenómeno —que sucedía en la Ciudad de 
México y en otras ciudades como Monterrey— permite pensar 
cómo el arte se ha transformado y cómo ahora pertenece a una 
dinámica móvil y descentrada, que se puede relocalizar en otro 
contexto, que puede convocar a una comprensión nueva del  
arte local y que debe teorizarse y exhibirse simultáneamente. 
Así, la instalación es el arte que señala las operaciones de la 
globalización. 
	 Lo que plantea esta visión es que el arte sí está arraigado 
al espacio, por lo que la instalación señala diferentes aspectos 
del espacio al pertenecer a un contexto, aunque el arte tam-
bién puede ser relocalizado poniendo en crisis las nociones de 
espacio y tiempo más tradicionales. Por eso no es de extrañar 
que muchas personas que curaban ese tipo de prácticas no se 
pusieran de acuerdo en las operaciones para exhibirlas ni que 
todos los artistas tuvieran las mismas ideas. Algo que registra 
particularmente el boletín/revista Curare es que no había 
acuerdos en relación con el deber ser de la crítica, la historia, la 
exhibición y fundamentalmente la producción artística; por lo 
que los debates fueron intensos y muchas veces definitivos en 
relación con esas prácticas.
	 Lo que movilizó el debate sobre las instalaciones en el arte 
mexicano fue tanto su desnacionalización como el cuestiona-
miento por la condición moderna del arte local.

20— Otro caso que puede ser una fuente de análisis es la exposición Objeto/Sujeto 
que se realizó entre 1993 y 1994 en el marco del Festival Internacional Cervantino en 
la ciudad de Guanajuato y que más tarde se trasladó al Museo de Monterrey. Con 
un enfoque más histórico, la exposición planteaba cómo el uso de objetos en el arte 
cuestiona las categorías artísticas modernas. Algunos artistas particpantes fueron 
Francisco Toledo, Remedios Varo, Felipe Ehrenberg, Francis Alÿs y Carla Rippey en 
colaboración con Peyote y la Compañía.
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Género, cuerpo y disputa

En 1997, el número 11 de Curare reseñó una exposición que tuvo 
relevancia en el contexto local: Las transgresiones al cuerpo en  
el Museo Carrillo Gil, curada por Edgardo Ganado Kim. La exhi-
bición traía a escena el tema del cuerpo, su representación y la 
diversidad sexual, que no aparecía en las discusiones del arte 
mexicano contemporáneo. Aunque el cuerpo y su representa-
ción habían sido fundamentales para el arte durante la década de 
los ochenta y noventa, la crítica de arte local sólo señalaba ese 
asunto de forma superficial sin hacer un análisis complejo del 
fenómeno.
	 La exhibición destaca no sólo por la cobertura que hizo 
Curare, sino por la manera en que posteriormente se continuó 
haciendo referencia a sexualidades y corporalidades diferentes, 
así como apuntes sobre las teorías de género y feminista. Esto 
no sólo tenía que ver con el interés de los curadores, sino con 
la manera en que se empezaba a entender el papel del cuerpo, 
el género y la sexualidad en y desde el arte. Aunque Curare no 
publicó constantemente este tipo de artículos, sí fue un espacio 
indispensable para generar una reflexión sostenida durante años: 
el género y el cuerpo también necesitaban ser curados.
	 En 1998, en el número 13 se publica un artículo llamado 
“Feminist Vision. Ethics and Aesthetics in La Correa Feminista” 
de Rebecca E. Biron. El ensayo establece las relaciones entre la 
ética y la estética para eliminar hábitos de pensamiento patriar-
cales. La Correa Feminista era una publicación periódica del 
Centro de Investigación y Capacitación de la Mujer (cicam) que, 
según Biron, entrelaza ensayos visuales y textuales para “poner 
en duda los límites del feminismo, se mueve en la frontera entre 
lo real y lo imaginario, entre el sujeto político hablante y la mujer 
imaginada que, simultáneamente, produce y consume represen-
taciones de su propio cuerpo”.21 Otra referencia importante la 
conforman el trío de textos del número 21: Mónica Mayer, Karen 
Cordero y Carlos Arias. El artículo de Mayer, “Clase, género y 
arte: que no las veamos no quiere decir que no estén”,22 hace 

21— Rebecca E. Biron, “Feminist Vision. Ethics an Aesthetics in La Correa 
Feminista”, Curare, núm. 13, julio-diciembre de 1998, p. 106. 

22— Mónica Mayer, “Clase, género y arte: que no las veamos no quiere decir que 
no estén”, Curare, núm. 21, enero-junio de 2003, pp. 8-15
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una reflexión sobre las diferentes causas de invisibilización de 
las mujeres en el arte, entre las que se encuentran condiciones 
raciales y socioeconómicas. El texto de Karen Cordero —una de 
las fundadoras del grupo— “Reflexiones sobre ‘lo femenino’ en el 
arte contemporáneo”23, propone un “feminismo de la diferencia” 
que trate de visualizar al sujeto, más que como diferente, como 
sitio de diferencias que nos sensibilizan a la otredad. Finalmente, 
el texto de Arias “Forma e identidad de la forma”, a través de un 
análisis de su propio trabajo, plantea la manera en que las repre-
sentaciones de género han sido condicionadas por una cultura 
falocéntrica y cómo es que eso afecta a la forma del arte.  
	 Años después de la crítica que se realizó a la exposición de 
Ganado Kim, José Luis Barrios y la misma Cordero escribieron 
sobre el cuerpo y el deseo desde otra perspectiva. Cordero24 
realiza una lectura novedosa de los murales del Palacio de Bellas 
Artes a partir de las disposiciones del cuerpo en los murales y de 
los bocetos preparatorios. En su análisis, llega a la conclusión 
de que en la forma de representación corporal de esos murales 
se inscriben significaciones retóricas particulares e históricas. 
Barrios25 revisa el trabajo de Melanie Smith y de Francis Alÿs 
desde Deleuze: propone analizar las estrategias estéticas de esos 
dos artistas que permiten abordar el problema de las máquinas 
deseantes nómadas, a partir de la vista panorámica del flujo y 
del desplazamiento horizontal del afecto. Así se demuestra que 
el pensamiento sobre los asuntos del cuerpo y del deseo se van 
apuntalando en la revista en función de nuevas formas de teori-
zación y de una reconsideración de la historia del arte desde otras 
perspectivas, que replantean a su vez las nociones de crítica. 
	 Curare fue un parteaguas sobre la crítica de arte en función 
de la representación de género, del cuerpo y las disidencias 
sexuales: puso en el centro del debate una reflexión que había 
sido expulsada de la crítica local durante la segunda mitad del 
siglo xx. Con lo anterior, el grupo instauró nuevas lógicas de crí-
tica relacionadas con los fenómenos y las imágenes marcados 

23— Karen Cordero Reiman, “Reflexiones sobre ‘lo femenino’ en el arte contem-
poráneo”, Curare, núm. 21, enero-junio de 2003, pp. 16-19

24— Karen Cordero, “Narraciones corpóreas e incorporaciones en los murales de 
Bellas Artes”, Curare, núm. 24, julio-diciembre, 2004, pp. 67-83.

25— José Luis Barrios, “Afecto, carne social y máquina deseante”, Curare, núm. 
27, julio-diciembre de 2006, pp. 82-94.
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por el género y el cuerpo que empezaron a aparecer desde la 
década de 1980. 

Los noventa como punto de reflexión 

El último número de Curare (33-34) —publicado en colaboración 
con Carla Herrera Pratts en 2010 cuando Pilar García fungía como 
directora— está dedicado al conceptualismo en México. Este 
tema dio inicio a la revista, en el primer artículo escrito por Olivier 
Debroise. Sin embargo, la última edición cuestiona y revisa la 
existencia de un conceptualismo local. El texto de Debroise 
pensaba en las prácticas neoconceptuales de comienzos de la 
década de los noventa como las que eran susceptibles de ser 
curadas; sin embargo, en 2010, se pensaba desde una perspec-
tiva histórica que incluía a los artistas de la década de los setenta, 
algo que la emergencia noventera había hecho de manera tímida. 
La discusión sobre el conceptualismo volvía no desde la cura-
duría, sino desde la historia: para entonces, el conceptualismo 
ya había sido instituido como práctica recurrente en todos los 
ámbitos del campo artístico local. 
	 En su último número monográfico, Curare se volvía una 
reflexión sobre sí misma y su proyecto histórico, crítico y curato-
rial. En 2010, el grupo ya no podía hacer otra cosa que reconocer 
su propia condición de posibilidad desde una perspectiva histó-
rica como farmacia mexicana.

DANIEL MONTERO
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Separadores de archivo con nombres de las secciones del boletín Curare—Hanging file folders with names of the 

sections of Curare’s bulletin, s.f.—n.d. Cortesía—Courtesy Curare, A.C. Foto—Photo: Jaime González
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Ejercicios de resistencia  
y contrapeso. Un espacio  
crítico para las artes
— 
Exercises of Resistance  
and Counterbalance:  
A Critical Space for the Arts



73

Modernidad y modernización  
en el Arte Mexicano
—
Munal, 1991

Catálogo de la exposición—Exhibition catalog Modernidad  
y modernización en el arte mexicano, Munal, 1991 [Cat. 16]



74
Tríptico de la exposición—Exhibition triptych Modernidad y  
modernización en el arte mexicano 1920-1960, 1991 [Cat. 15]



75
Olivier Debroise, Notas para la exposición—Notes for the exhibition  

Modernidad y modernización en el arte mexicano, 1991 [Cat. 18]



76
Croquis de la exposición—Exhibition sketch El gran sueño. Modernidad  
y modernización en las artes de México, s.f.—n.d. [Cat. 17]



77Jorge Alberto Manrique, “El gran sueño de la modernidad”, La Jornada, 29/01/1992 [Cat. 25]



78
Autor no identificado—Unidentified author, Fotografía del montaje—Mounting  
photograph Modernidad y modernización en el arte mexicano, 1991 [Cat. 21]



79



80

El corazón sangrante
The Bleeding Heart
—
ica, 1991

Catálogo de la exposición El corazón sangrante—Exhibition catalog The Bleeding Heart, 1991 [Cat. 28]



81Boletín de prensa El corazón sangrante—Press release The Bleeding Heart, 1991 [Cat. 29]



82
Folleto de la exposición El corazón sangrante—Exhibition booklet  
The Bleeding Heart, marco, Monterrey, 1992 [Cat. 33]



83

Arriba—Top: Invitación a la exposición El corazón sangrante— 
Exhibition invitation The Bleeding Heart, 25/10/1991 [Cat. 30]

Abajo—Bottom: Folleto de la exposición—Exhibition booklet El corazón  
sangrante—The Bleeding Heart, marco, Monterrey, 1992 [Cat. 33]



84
Autor no identificado—Unidentified author, Astrid Hadad en el—in the performance Heavy Nopal, en la inauguración 
de la exposición El corazón sangrante—at the opening of the exhibition The Bleeding Heart, 1991 [Cat. 37] 



85
Autor no identificado—Unidentified author, Armando Sáenz y equipo durante el montaje de la exposición El corazón 

sangrante—Armando Sáenz and team during the mounting of the exhibition The Bleeding Heart, 1991 [Cat. 32]



86

Fotogramas de la entrevista de Olivier Debroise a Néstor Quiñones en el video de 
la exposición El corazón sangrante—Stills from the interview with Néstor Quiñones 
by Olivier Debroise from the exhibition video The Bleeding Heart, 1991 [Cat. 38]



87

Arriba—Top: Fotograma de—Still of Guillermo Gómez Peña del video de la exposición  
El corazón sangrante—from the exhibition video The Bleeding Heart, 1991 [Cat. 38]

Abajo—Bottom: Fotograma de—Still of Astrid Hadad del video de la exposición  
El corazón sangrante—from the exhibition video The Bleeding Heart, 1991 [Cat. 38]



88
Autor no identificado—Unidentified author, Silvia Gruner, Gustavo Pérez Monzón durante el montaje de  
la exposición El corazón sangrante—during the mounting of the exhibition The Bleeding Heart, 1991 [Cat. 32]



89
Autor no identificado—Unidentified author, Vistas del montaje de la exposición  

El corazón sangrante—Exhibition installation views The Bleeding Heart, 1991 [Cat. 32]



90

Imaginar en colectivo
Imagining Collectively
—
1991–1993

Arriba—Top: Olivier Debroise, El Estudio, hoja membretada con contribución para el—letterhead  
stationary with submission to Journal of Art [dirigida a—addressed to Jason Kaufman], 1990 [Cat.13]

Abajo—Bottom: Merry Mac Masters, “Curare un espacio  
blando, ductil y abierto”, El Nacional, 10/09/1991 [Cat. 42]



91
Angélica Abelleyra, “Curare: Un punto de encuentro para  

desprivatizar el comentario”, La Jornada, 7/09/1991 [Cat. 39]



92 “Inauguración de Curare”, Revista Época, 16/09/1991 [Cat. 40]



93
María Isabel Ruiz Noriega, “Curare: Taller de investigación y espacio crítico de  

exposición plural para las artes visuales”, Otros motivos, 17/09/1991 [Cat. 41]



94 Objeto Social—Objects Clause Curare, A.C., ca. 1991 [Cat. 51]



95

Arriba—Top: Formato membresías Curare—Curare membership form, 1992 [Cat. 57]

Abajo—Bottom: Folletos de suscripción de Curare—Curare suscription booklets, 1992 [Cat. 58]



96

Arriba—Top: Autor no identificado—Unidentified author, Reunión de  
Curare—Curare meeting [Olivier Debroise, James Oles], ca. 1993 [Cat. 45]

Abajo—Bottom: Autor no identificado—Unidentified author, Reunión de Curare— 
Curare meeting [Pilar García, Rina Epelstein], ca. 1993. Cortesía—Courtesy Pilar García
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Arriba—Top: Autor no identificado—Unidentified author, Reunión de Curare— 
Curare meeting [Armando Sáenz, Olivier Debroise], ca. 1993 [Cat. 48]

Abajo—Bottom: Autor no identificado—Unidentified author, Reunión de Curare—Curare  
meeting [Olivier Debroise, Francisco Reyes Palma, Karen Cordero], ca. 1993 [Cat. 47]



98

Ensayos y asesorías curatoriales.  
De lo sacralizado a lo no-institucional
— 
Essays and Curatorial Consulting:  
From the Sacralized to the Non-Institutional



99

Exposiciones en Curare 
Exhibitions at Curare
—
Tabasco 327, 1991-1993

Silvia Gruner, Fotograma del video—Still from De las formas  
ancestrales o uno comiéndose su propia cola, Curare, 1991 [Cat. 66]



100
Karen Cordero, Olivier Debroise, Rina Epelstein, Textos curatoriales de las exposiciones  
inaugurales en Curare—Curatorial texts for the Curare inaugural exhibitions, 1991 [Cat. 65]



101

Arriba—Top: Silvia Gruner, Vistas de exposición—Exhibition views De las  
formas ancestrales o uno comiéndose su propia cola, Curare, 1991 [Cat. 68]

Abajo—Bottom: Invitación a las exposiciones inaugurales—Curare  
invitation to the inaugural exhibitions, Curare, 1991 [Cat. 62]



102 Texto curatorial de—Curatorial text of Exhumaciones, calaveras del Taller de Gráfica Popular, Curare, 1991 [Cat. 71]



103
Invitación a discusión sobre la exposición—Invitation to a discussion on the exhibition  

Exhumaciones, calaveras del Taller de Gráfica Popular, Curare, 1991 [Cat. 72]



104 Invitación a la exposición—Exhibition invitation. Magali Lara. Herbolario, Curare, 1992 [Cat. 75]



105

Arriba—Top: Fotogramas del video de montaje de la exposición—Stills from the 
video of the mounting of the exhibition José Bedia. El hombre de hierro, [Olivier 

Debroise (atrás—back), José Bedia (frente—front)], Curare, 1992 [Cat. 78]

Abajo—Bottom: Invitación a la exposición—Exhibition invitation  
José Bedia. El hombre de hierro, Curare, 1992 [Cat. 80]



106
Folleto de la exposición—Exhibition booklet Mariana Yampolsky.  
Constructores de sueños, Curare, 8/05/1992 [Cat. 85]



107
James Oles, Textos sobre la exposición—Texts about the exhibition  

Mariana Yampolsky. Constructores de sueños, 1992 [Cat. 87]



108
Rina Epelstein, Texto curatorial de la exposición—Curatorial text  
for the exhibition Thomas Glassford. Arteria, Curare, 1992 [Cat. 89]



109

Arriba—Top: Thomas Glassford, Vistas de exposición— 
Exhibition views Thomas Glassford. Arteria, Curare, 1992 [Cat. 88]

Abajo—Bottom: Invitación a la exposición—Exhibition  
invitation Thomas Glassford. Arteria, Curare, 1992 [Cat. 90]



110
Cédula original de la exposición—Original wall text for the exhibition  
Fotomontajes políticos, 1927–1947, Curare, 1992 [Cat. 91]



111
Autor no identificado—Unidentified author, Obra en la exposición— 

Work in the exhibition. Fotomontajes políticos 1927–1947, Curare, 1992 [Cat. 92]



112

Si Colón supiera… 
—
Museo de Monterrey, 1992

Arriba—Top: Vista de la instalación de—Installation view of Aguas de— 
by Eugenia Vargas. Si Colón supiera…, Museo de Monterrey, 1992 [Cat. 108]

Abajo—Bottom: Vista de la instalación de—Installation view of Eucaristía de 
—by Javier de la Garza, Si Colón supiera…, Museo de Monterrey, 1992 [Cat. 104]



113

Arriba—Top: Olivier Debroise realizando registro del performance—making the record of the performance  
Veracruz de—by Maria Thereza Alvez, Jimmie Durham, Si Colón supiera…, Museo de Monterrey, 1992 [Cat. 103]

Abajo—Bottom: Montaje de exposición—Mounting the exhibition [De izquierda a derecha— 
From left to right: Olivier Debroise, Gabriel Orozco, Jimmie Durham, María Thereza Alvez,  
Eugenia Vargas, Diego Gutiérrez], Si Colón supiera…, Museo de Monterrey, 1992 [Cat. 105]



114
Gabriel Orozco, Piedra que cede, pieza de la exposición—artwork for the exhibition Si Colón supiera…,  
Museo de Monterrey, 1992. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam)



115
Autor no identificado—Unidentified author, Gabriel Orozco durante el montaje de—during the  

mounting of Piedra que cede, Si Colón supiera…, Museo de Monterrey, Monterrey, 1992 [Cat. 102]



116 Programa de actividades de la exposición—Program of activities of the exhibition Si Colón supiera…, 1992 [Cat. 98]



117Marcela García Machuca, “¡Qué Descubrimiento!”, El Norte, Monterrey, 10/10//1992 [Cat. 99] 



118

Objeto–Sujeto
—
Museo Regional de Guanajuato Alhóndiga de Granaditas, 1993
Museo de Arte Contemporáneo de Monterrey, 1994

Arriba—Top: Folleto de la exposición—Exhibition booklet Objeto-Sujeto,  
Museo Regional de Guanajuato. Alhóndiga de Granaditas, 1993 [Cat. 112]

Abajo—Bottom: Folleto de la exposición—Exhibition booklet  
Objeto-Sujeto, Museo de Monterrey, 1994 [Cat. 113]



119Pilar García, Fichas para guion museográfico de—Files for museographic script of Objeto-Sujeto, 1993 [Cat. 114]



120

Arriba—Top: Pilar García, Rina Epelstein, Borrador de texto  
curatorial—Draft of curatorial text Objeto-Sujeto, 1993 [Cat. 116]

Abajo—Bottom: Francisco Toledo, Correspondencia sobre exposición—Correspondence on  
the exhibition Objeto-Sujeto, Museo de Arte Contemporáneo de Oaxaca, 8/03/1993 [Cat. 117]



121

Izquierda—Left: Martha Hellion, Jan Hendrix, Park Travel, 1974. Incluida en la exposición 
—Included in the exhibition Objeto-Sujeto, 1994. Cortesía—Courtesy Pilar García

Derecha—Right: Carla Rippey, Peyote y la Compañía, La insoportable levedad del ser, ca. 1979.  
Incluida en la exposición—Included in the exhibition Objeto-Sujeto, 1994. Cortesía—Courtesy Pilar García



122
Hoja suelta de la publicación del—Loose leaf from the publication of the XXI  
Festival Cervantino. Exposición—Exhibition Del (mal) uso de la fotografía, 1994 [Cat. 118]

Del (mal) uso de la fotografía
—
Museo Regional de Guanajuato Alhóndiga de Granaditas, 1993



123

Hoja suelta de la publicación del—Loose leaf from the publication of the XXI Festival Cervantino.  
Con obra de Eugenia Vargas para la exposición—With artwork by Eugenia Vargas for the exhibition Del 
(mal) uso de la fotografía, 1994. Fondo Curare, Centro de Documentación Arkheia muac (digav, unam)



124
Invitación a la exposición—Exhibition invitation ​​Lola Álvarez  
Bravo: fotografías editas e inéditas, Curare, 1994 [Cat. 134]

Otros proyectos  
​​Other Projects
—
1994-1995



125

Arriba, izquierda—Top, left: Invitación a la exposición—Exhibition invitation  
3angular, Ex-convento de la Merced, Ciudad de México, 1995 [Cat. 120]

Abajo, izquierda—Bottom, left: Blanca Ruiz, “Arranca 3angular en México. Esperan aquí mejor respuesta”, 
Reforma, s.f.—n.d. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentación Arkheia muac (digav, unam)

Arriba, derecha—Top, right: Pablo Vargas Lugo, Vista de la instalación—Installation view  
de Finale (Japón), Ex-Convento de la Merced, 1995. Cortesía—Courtesy Pablo Vargas Lugo

Abajo, derecha—Bottom, right: Silvia Gruner, Vista de la instalación—Installation view El nacimiento  
de Venus, Ex-Convento de la Merced, Ciudad de México, 1995 Cortesía—Courtesy Silvia Gruner



126

Exposiciones en Curare
Exhibitions at Curare
—
Sinaloa 177, 1994-1996

Folleto de la exhibición—Exhibition booklet Yishai Jusidman. Los payasos [1991–1992], Curare, 1994 [Cat. 135]



127Vistas de exposición—Exhibition views Yishai Jusidman. Los payasos [1991–1992], Curare, 1994 [Cat. 136]



128

Arriba—Top: Fotogramas del video de inauguración de las exposiciones—Stills from the video  
of the opening of the exhibitions Fabiola y—and Style, [Francis Alÿs], Curare, 1994 [Cat. 130]

Abajo—Bottom: Folleto de la exposición—Exhibition booklet Francis Alÿs.  
Fabiola, Curare, 1994. Cortesía—Courtesy Francisco Reyes Palma



129

Arriba—Top: Invitación a las exposiciones—Invitation of the exhibitions  
Fabiola y—and Style, Curare, 1994. Cortesía—Courtesy Francis Alÿs

Abajo—Bottom: Folleto de la exposición—Exhibition booklet Terence Gower. Style, Curare, 1994 [Cat. 131]



130

Arriba—Top: Autor no identificado—Unidentified author, Montaje de—Mounting of  
Anatomía México [De izquierda a derecha—From left to right: Sylvia Navarrete, Jeff Colby,  
Thomas Carlson, Armando Sáenz (atrás—back)], Curare, 1995 [Cat. 140]

Abajo—Bottom: Invitación a la exposición—Exhibition invitation Jeff Colby. Anatomía México, Curare, 1995 [Cat. 137]



131
Sylvia Navarrete, “Jeff Colby: Poética del sufrimiento”, suplemento 

—supplement Letra S de—of El Nacional, 1995 [Cat. 139]



132

Arriba—Top: Anthony Wright, “A voyage through the art of  
Eduardo Abaroa”, Mexico City Times, 8/03/1996 [Cat. 149]

Abajo, izquierda—Bottom, left: Eduardo Abaroa, Vista de montaje  
de—Mounting view of Bitácora artística, Curare, 1996 [Cat. 143]

Abajo, derecha—Bottom, right: Eduardo Abaroa, Vista de montaje de—Mounting view  
of “Cefalea” 7000 aspirinas, pegamento caliente y alambre (1995), Curare, 1996 [Cat. 145]



133
Héctor Díaz León Diez. “Nopal Press, un puente cultural entre artistas  

y galerías de Estados Unidos y México”, 11/11/1996 [Cat. 162]



134
Autor no identificado—Unidentified author, Cuatroporquince, activación de la exposición 
—activation of the exhibition [James Oles, Armando Sáenz], Curare, 1996 [Cat. 154]



135

Arriba—Top: Autor no identificado—Unidentified author, Cuatroporquince, activación de la  
exposición—activation of the exhibition [De izquierda a derecha—From left to right: Melanie Smith, 

Rafael Ortega, Sarah Minter, Gregorio Rocha, Olivier Debroise. Al fondo—back: James Oles con  
personaje no identificado—with unidentified person], Curare, 1996 [Cat. 152]

Abajo—Bottom: Blanca Ruiz, “Los artistas se toman la foto”, Reforma, 15/10/1996 [Cat. 156]



136

Encuentros. Iniciativas  
para la discusión y la reflexión
— 
Encounters: Initiatives  
for Discussion and Reflection



137

Cursos, conferencias, seminarios y talleres
Courses, Conferences, Seminars and Workshops
—
1991–1996

Alcancía en forma de King Kong para recolectar donaciones destinadas al financiamiento de los  
eventos públicos de Curare—King Kong shaped money box for collecting donations for financing 

Curare events, s.f.—n.d. Cortesía—Courtesy Curare, A.C. Foto—Photo: Cristina Reyes, Pedro Cañas



138

Arriba—Top: Invitación a los cursos—Invitation to courses “La representación del cuerpo en el siglo xx”,  
Silvia Gruner y—and “La creación plástica como juego”, Gustavo Pérez Monzón, Curare, 1992 [Cat. 166]

Abajo, izquierda—Bottom, left: Invitación a la discusión—Invitation to the discussion “En México/Fuera de México” 
con—with Melanie Smith, Yishai Jusidman, ciclo—cycle “Martes de Cuauhtémoc”, Curare, 23/11/1993 [Cat. 174]

Abajo, derecha—Bottom, right: Invitación a la discusión—Invitation to the discussion  
“Arte violento”, con el colectivo—with the collective Semefo y—and Arturo Rodríguez  
Döring, ciclo—cycle “Martes de Cuauhtémoc”, Curare, 15/03/1994 [Cat. 175]



139
Invitación a la discusión—Invitation to the discussion “Conceptualidades a un cuarto de siglo” [con—with  

Felipe Ehrenberg], ciclo—cycle “Martes de Cuauhtémoc”, Curare, Ciudad de México, 3/08/1993 [Cat. 171]



140

Fotogramas de la discusión—Stills from the discussion “Conceptualidades a un cuarto  
de siglo” [Cuauhtémoc Medina, Felipe Ehrenberg, Karen Cordero, Olivier Debroise]  
ciclo—cycle “Martes de Cuauhtémoc”, Curare, 3/08/1993 [Cat. 172]



141

Arriba, izquierda—Top, left: Karen Cordero (izquierda—left) Silvia Gruner (abajo izquierda 
—bottom left), Roberto Tejada (atrás—back), Mónica Castillo (abajo—bottom)

Arriba, derecha—Top, right: De izquierda a derecha—From left to right:  
Pilar García, Boris Viskin, Germán Venegas, Gustavo Monroy

Abajo, izquierda—Bottom, left: De izquierda a derecha—From left to right: Yishai Jusidman, Federico 
Navarrete (arriba—top), Rita Eder (centro—middle), personajes no identificados—unidentified people

Abajo, derecha—Bottom, right: Artistas integrantes del  
colectivo—Artists members of the colective Temístocles 44 

Fotogramas de la discusión con—Stills from the discussion “Temístocles 44  
y Zona”, ciclo —cycle “Martes de Cuauhtémoc”, Curare, 6/07/1993 [Cat. 170]



142

Fotograma de la discusión—Still from the discussion “Arte violento”, con el  
colectivo—with the collective Semefo y—and Arturo Rodríguez Döring, ciclo—cycle  
“Martes de Cuauhtémoc” [Teresa Margolles], Curare, 15/03/1994 [Cat. 176]



143

Arriba—Top: Fotograma de la discusión con—Still from the discussion with  
Helen Escobedo, ciclo—cycle “Martes de Cuauhtémoc”, Curare, 1993 [Cat. 173]

Abajo—Bottom: Fotograma de la discusión—Still from the discussion  
“Arte violento” con—with Colectivo Semefo y—and Arturo Rodríguez Döring,  

ciclo—cycle “Martes de Cuauhtémoc”, Curare, 15/03/1994 [Cat. 176]



144

Cine de vanguardia y videoarte
Avant-Garde Film and Video Art
—
1991–1996

Volante del ciclo de proyecciones—Flyer for the film cycle “Cine imagen:  
El cine de vanguardia (1920–1986)”, Curare, 1992 [Cat. 198]
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Anuncio de la discusión con el cineasta—Discoussion announcement with the filmmaker  

Kenneth Anger, organizado por—organized by dgac, unam, Curare, 13/09/1993 [Cat. 199]



146 Fotocopia de fotograma de película de—Photocopie of still from movie by Derek Jarman, 1993 [Cat. 203]



147Ken Shulman, “Sida sin lágrimas: habla Derek Jarman”, La Jornada, 1993 [Cat. 204]



148
Primer festival de video hecho por mujeres—First festival of video art by women,  
organizado por—organized by Telemanita, Curare, 27/03/1994 [Cat. 206]
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Folleto de la—Booklet of the Jornada de cortometraje mexicano 

—Day of Mexican Shorts, Cineteca Nacional, 1994 [Cat. 209]



150
Volante del estreno de—Flyer of the launch film Fronterilandia,  
Rubén Ortiz Torres, Jesse Lerner, Curare, 11/ 04/1995 [Cat. 211]



151
Volante de la presentación de la serie—Flyer of the presentation of the series  
Guerras e imágenes de—by Gregorio Rocha, Curare, 26/07/1997 [Cat. 212]
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Ciclo de conferencias “Falsos”
—
Galería de Arte Mexicano, 1994

Programa del ciclo de conferencias—Program for the cycle of talks  
Falsos, Galería de Arte Mexicano, 23–24/03/1994 [Cat. 179] 



153José Alberto Manrique, “Falsos”, La Jornada, 30/03/1994 [Cat. 180]
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Noche de Muertos por Sida
Wake for Aids Victims
—
Corredor Cultural de la Roma, 1994–1996

Anuncio de—Announcement of Primera velada de noche de  
muertos por sida, Corredor Cultural de la Roma, 1994 [Cat. 215]
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Programa de—Program of Tercera velada de noche de muertos  

por sida, Corredor Cultural de la Roma, 1/11/1996 [Cat. 221]
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Programa de—Program of Segunda velada de noche de muertos  
por sida, Corredor Cultural de la Roma, 1/11/1995 [Cat. 220]



157
Carlos Monsiváis, “Por los vivos en homenaje a nuestros muertos”, La Jornada,  

1994. Fondo Curare, Centro de Documentación Arkheia muac (digav, unam)



158

Autor no identificado—Unidentified author, De izquierda a derecha—From left to right: Melanie Smith,  
Lorna Scott Fox, Janice Sloane, Maco Sánchez Blanco, Eduardo Abaroa durante el montaje de la—during the  
mounting of Tercera velada de noche de muertos por sida, Corredor Cultural de la Roma, 1/11/1995 [Cat. 222]



159
Autor no identificado—Unidentified author, Tercera velada de  

noche de muertos por sida, Plaza Río de Janeiro, 1/11/1995 [Cat. 222]
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Industrias culturales vs. diversidad cultural
Cultural Industries vs. Cultural Diversity
—
2004

Marco Barrera, José Luis Barrios, Renato González Mello, José Luis Krafft, “Industria  
cultural vs diversidad cultural”, La Jornada, 10/10/2004. Cortesía—Courtesy José Luis Barrios
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Autor no identificado—Unidentified author, José Luis Barrios conduciendo la reunión 
para discutir la Ley de Fomento y Difusión de la Cultura, Librería Conejo Blanco—leading 

the discussion of the Law for the Promotion and the Dissemination of Culture, Conejo 
Blanco bookstore, ca. agosto—August, 2004. Cortesía—Courtesy Pilar García
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Otras historias.  
Exploraciones historiográficas
— 
Other Histories:  
Historiographic Explorations
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Programa de intercambio, Fideicomiso para la cultura
Exchange Program, Endowment for Culture
—
1992–1993

Arriba, izquierda—Top, left: Fotograma con—Still with Serge Gilbaut y— 
and Olivier Debroise del video de la conferencia—from the video of the  
conference “¿Cómo escribir la historia del arte moderno después del  

nuevo orden mundial?”, Curare, 27/10/1992 [Cat. 229]
Abajo, izquierda—Bottom, left: Fotogramas con—Stills with Cuauhtémoc Medina, 

Francisco Reyes Palma y personaje no identificado—and unidentified person 
(frente—front); Rina Epelstein, Armando Saenz (atrás—back) del video de la  

conferencia—from the video of the conference “¿Cómo escribir la historia del 
arte moderno después del nuevo orden mundial?”, Curare, 27/10/1992 [Cat. 229]

Derecha—Right: Invitación al seminario—Invitation to the seminar  
“¿Cómo escribir la historia del arte moderno después del nuevo orden  

mundial?” por—by Serge Guilbaut, Curare, 27/10/1992 [Cat. 228] 
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Revisiones de la historia del arte mexicano 
Explorations of the History of Mexican Art
—
1994–1997

Documentos y publicaciones del programa—Documents and publications from the program  
“Revisiones de la historia del arte en México”, 1994-1997. Fondo Curare, Centro de  
Documentación Arkheia muac (digav, unam). Foto—Photo: Cristina Reyes, Pedro Cañas



165Folleto de convocatoria—Booklet of the call “Revisiones de la historia del arte en México”, 1994 [Cat. 237]
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Arriba, izquierda—Top, left: Serge Guilbaut, Sobre la desaparición de obras de arte, Curare/Fonca, 1996 [Cat. 240]

Arriba, derecha—Top, right: “Otras rutas hacia Siqueiros”, Patronato Munal/Conaculta/inba/Curare, 1997. 
Edición—Edition: Olivier Debroise [Cat. 246]

Abajo—Bottom: Sección—Section “Revisiones de la historia del arte en México”, revista—magazine Curare,  
1996-1999. Cortesía—Courtesy Maco Sánchez Blanc. Foto—Photo: Cristina Reyes, Pedro Cañas
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Programa de la primera reunión de investigadores para—Agenda of the first meeting of researchers  

“Revisiones de la Historia del Arte en México. Los discursos sobre arte latinoamericano”, 1997 [Cat. 247]
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Coleccionismo e iniciativa privada. Colecciones Femsa y Televisa
Collectionism and Private Enterprise. Femsa and Televisa Collections
—
2001-2006

Análisis histórico-estético de la colección Femsa—Historical-aesthetic  
analysis of the Femsa collection, 2001–2003 [Cat. 251]
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Propuesta de trabajo para la dictaminación de la colección Femsa— 
Proposal for evaluating the Femsa collection, 2001–2003 [Cat. 252]



170
Proyecto de trabajo del—Work project for “Programa de fortalecimiento  
de la colección Televisa: arte y cultura visual”, 2004 [Cat. 254]
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Programa de trabajo del proyecto para Colección Televisa— 

Proposal for the Televisa Collection project, ca. 2004 [Cat. 255]
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Hacia otra historia del arte en México
Toward Another History of Art in Mexico
—
2001–2004

Serie de libros—Book Series Hacia otra historia del arte en México, vol. I-IV, Conaculta, 2001-2004 [Cat. 256-259]



173Abajo—Bottom: Cuauhtémoc Medina “Disolvencias”, El Ojo Breve, Reforma, 27/04/2005 [Cat. 261]
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Folleto del coloquio—Colloquium booklet, “¿Hacia otra historia del arte?”,  
Museo Tamayo Arte Contemporáneo, 2001 [Cat. 249]
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Arriba—Top: Fólder de proyecto—Project folder “Documents of 20th-century  
Latin American and Latino Art”, icaa/mfah, Houston, 2007 [Cat. 263]

Abajo—Bottom: Anuncio de lanzamiento de la página web, avances de la serie de libros y simposio 
internacional—Website Launch, Book Series Preview and International Symposium, “Documents 
of 20th-century Latin American and Latino Art”, 2012. Cortesía—Courtesy Pilar García

Documents of 20th Century Art  
Latin American and Latino Art
—
icaa, 2004-2008



177Base de datos del icaa— The icaa database, 2022 [Cat. 267]



178
Selección de documentos históricos y presentación de avances—Selection of historical  
documents and progress update, Curare/ icaa, 2006. Cortesía—Courtesy Esther Acevedo



179
Cuadro temático del proyecto—Thematic map of the project “Documents  

of 20th Century Latin American and Latino Art”, 2005 [Cat. 265]
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Autor no identificado—Unidentified author, Eloísa Hernández, María Fernanda Arochi, 
Pilar García digitalizando documentos históricos en la—digitalizing historical documents 
at the Biblioteca y Hemeroteca Nacional, ca. 2005 [Cat. 264]
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Abajo izquierda—Bottom left: Autor no identificado—Unidentified author, Pilar García 
digitalizando documentos históricos en la—digitalizing historical documents at the Biblioteca 

y Hemeroteca Nacional, ca. 2005. Cortesía—Courtesy Esther Acevedo
Abajo, derecha—Bottom, right: Autor no identificado—Unidentified author, Ernesto 

Peñaloza Méndez digitalizando documentos históricos en la—digitalizing historical documents 
at the Biblioteca y Hemeroteca Nacional, ca. 2005. Cortesía—Courtesy Esther Acevedo
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Circulación crítica.  
La publicación periódica  
de Curare
— 
Critical Circulation:  
the Curare Magazine
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Boletín Curare. Primera época
Bulletin Curare. First Stage
—
1991 – 1993

Boletín—Bulletin Curare. Espacio crítico para las artes 1, 2, 3, 4-5  
(primera época—first stage), 1991-1993 [Cat. 276-279]
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Boletín Curare. Segunda época
Bulletin Curare. Second Stage
—
1993 – 1996 

Boletín—Bulletin Curare. Espacio crítico para las artes 1, 2, 3, 4,  
(segunda época—second stage), La Jornada, 1993-1994 [Cat. 280-283] 



185
Boletín—Bulletin Curare. Espacio crítico para las artes 5, 6, 7-8  

(segunda época—second stage), 1994-1996 [Cat. 284-286] 
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Revista Curare
Magazine Curare
—
1996 – 2010

Revista—Magazine Curare 9, 10, 1996-1997 [Cat. 287-288]



187Revista—Magazine Curare 11, 12, 1997-1998 [Cat. 289-290]



188 Revista—Magazine Curare 13-22, 1998–2003 [Cat. 291-299] 



189Revista—Magazine Curare 23-32/33, 2004-2010 [Cat. 300-308] 



190
Inserciones pagadas de artistas de—Paid insertions of artists from la colección Jumex  
en la revista—at magazine Curare, 2002. Cortesía—Courtesy Maco Sánchez Blanco



191Pruebas de impresión revista—Print test for the magazine Curare 18-19, 2000 [Cat. 315]



192
Marta Palau, Serie—Series Escaleras, 2003. Múltiple en donación de la artista al sistema de suscripción  
a la revista—Multiple donated by the artist to the magazine subscription system Curare 22 [Cat. 320]



193
Maurycy Gomulicki, Pink not Dead, 2008. Múltiple en donación del artista al sistema de suscripción  

a la revista—Multiple donated by the artist to the magazine subscription Curare 29 [Cat. 323]



194

Arriba—Top: Mariana Gullco, Caligrafía sobre bolsa de té, 2002. Múltiple en donación de la artista al sistema  
de suscripción a la revista—Multiple donated by the artist to the magazine subscription Curare 20 [Cat. 297]

Abajo—Bottom: Jan Hendrix, Script, 1998. Múltiple en donación del artista al sistema de suscripción  
a la revista—Multiple donated by the artist to the magazine subscription Curare 10 [Cat. 313]
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Omar García, “Exigen sentido de ética”, Reforma, 22/04/2002.  

Fondo Curare, Centro de Documentación Arkheia muac (digav, unam). 
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Registros contemporáneos.  
El archivo de artistas de Curare
— 
Contemporary Records:  
The Curare Artists’ Archive



197
Selección de carpetas del archivo de artistas—Selection of files from the  

artists archive, 1988-1991 [Cat. 326]. Foto—Photo: Cristina Reyes, Pedro Cañas
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Arriba—Top: Carpeta de—file Julio Galán, s.f.—n.d. [Cat. 330]

Abajo—Bottom: Carpeta de—file Mariana Gulko, s.f.—n.d. [Cat. 330]



199

Arriba—Top: Carpeta de—file Minerva Cuevas, s.f.—n.d. [Cat. 330]

Abajo—Bottom: Carpeta de—file Mónica Castillo, s.f.—n.d. [Cat. 330]



Curare: Poisons, 
Remedies and Curatorial 
Strategies, 1991-2010
—
Maco Sánchez Blanco
Jaime González Solís

Alcancía en forma de King Kong y documentos de contabilidad de—King Kong shaped money box and accounting  
documents from Curare, s.f.—n.d. Cortesía—Courtesy Curare, A.C. Foto—Photo: Cristina Reyes, Pedro Cañas
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In the spring of 1991, writer and art critic Olivier Debroise and art 
historian Rina Epelstein met with Karen Cordero, Francisco Reyes 
Palma and Armando Sáenz Carrillo at the André restaurant in the 
south end of Mexico City. At that time, conversations between 
these colleagues hinged on the need for a space in which they 
could approach art as a means of generating critical knowledge 
and of satisfying the desire to practice curatorship independently, 
unencumbered by the demands imposed by institutions. Their 
conversations had an air of resistance to the buffeting of “offi-
cialdom,” which led to the decision to form a type of “coun-
terinstitution” in the form of an autonomous organization for 
the development of projects that would afford the opportunity 
to challenge art forms and hegemonic cultural policy. Without 
a sense of the commitment they were about to take on, what 
seemed to be an ordinary meeting among colleagues, in fact led 
to a long-lasting collective project that would have a fundamental 
impact on the way art criticism in Mexico was understood. Over 
the years, new members would join this initial group, along with 
numerous allies.
	 These pages trace the contributions made over the course of 
two decades, from 1991 to 2010, by Curare. Espacio crítico para 
las artes1 to the art world. Designed in response to the need for a 
platform for debate and reflection, the group served as a counter-
weight to the cultural context created by academic organizations 
and state institutions. Art professionals at the time recognized its 
shortcomings and the Curare initiative addressed these limita-
tions, stemming from an awareness of the changes taking place 
in the global understanding of the dissemination of art, and from 
the growing need to privatize and harness the discourse, which 

1— The association’s name, which was proposed by Armando Sáenz in jest, plays 
on the double meaning of the word curare: “It is a word that falls between curare, a 
Carib (not Amazonian) term that denotes a particularly potent plant alkaloid that the 
natives on the American continent used to paralyze their enemies and is commonly 
employed today in anesthesia, and curaré, the future simple tense in first person 
of the Spanish verb curar, which […] means “to heal” or “to take care of,” but […] 
loosely understood here by its English definition: “to curate” or “to conserve works 
of art.” See “Dogmas,” Boletín Curare, No. 1 (first stage), winter 1991. The descrip-
tive subheading, “A Critical Space for the Arts,” was proposed by Francisco Reyes 
Palma and referred to the “spaciousness as a course of action that reaches beyond 
the simple gathering of individuals and the stiff logic of institutions, in an attempt 
to create autonomous platforms for dialogue and critical reflection. The idea was to 
provide a space for open reflection that was conducive to working as a collective on 
art criticism.” Interview with Francisco Reyes Palma conducted by Maco Sánchez 
Blanco and Jaime González Solís, March 15, 2022.
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required a clear stance in terms of the spaces in which debates 
were conducted.
	 Today, some thirty years since the collective was founded, we 
present the findings of the first look into the collective’s history 
through the exploration of its archives. This research project was 
made possible thanks to the donation of its archival documents 
to the muac Centro de Documentación Arkheia (digav, unam). 
The collection consists of documents that reflect Curare’s highly 
intense intellectual endeavors, including reports from weekly 
meetings, seminar programs, invitations and recordings of some 
of the events and exhibitions that the group organized. It also 
includes articles of incorporation, correspondence, working 
documents from its publications, notes from the designing of 
art history databases, as well as invitations for artists to submit 
proposals. Other items that can be found include administrative 
records, such as accounts, invoices and receipts, which give an 
idea of the financial situation of the cultural landscape of the 
time. Another interesting aspect reflected in this collection is the 
group’s historical awareness, which sought to collect the work 
documentation of contemporary artists, produced alongside 
their artworks and available for consultation. With this donation, 
Curare’s activities come to a close, while simultaneously, providing 
continuity to one of the group’s fundamental interests: putting the 
collection at the public’s disposal for future research projects.
	 In addition to archival exploration, our project was also about 
harkening back to experiences lived by Curare members and close 
collaborators. We collected first-hand accounts from interviews, 
email exchanges—which evince a particular self-awareness of the 
implications of the historical narrative—in addition to a seminar 
that examined Curare’s history, which was set up at the request 
of Curare members and took place over five remote sessions in 
the second half of 2021 in the spirit of peer equality and collective 
action, which characterized Curare’s meetings.
–
The way in which this exhibition is curated is predicated on a dual 
perspective: the first offers an inside perspective, that of a collab-
orator who worked directly with Curare from 1993 to 2000;2 and 

2— Cultural manager and museologist Maco Sánchez Blanco worked as an 
assistant at Curare for only a few months in 1993 upon her arrival to Mexico, then 
returned to the association in 1995, when the collective received support from The 
Rockefeller Foundation, as coordinator, until 1998. From that year up until 2000, she 
worked within the editorial department of the Curare magazine.

MACO SÁNCHEZ BLANCO & JAIME GONZÁLEZ SOLÍS
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the second provides an outside perspective, that of a generation 
for whom Curare played a pivotal role in their education.3 As the 
archive was being reviewed, this dual approach sparked constant 
discussion about the details of the group’s activities.
	 For a generation of researchers, artists and art historians, the 
publication Curare4 became the group’s most notable intellectual 
achievement. However, Curare was much more than its bulletin 
or magazine. To counter this generalized perception, this exhi-
bition highlights the wide diversity of strategies that the group 
initiated in the cultural domain, both in Mexico and abroad. As a 
way of gauging its importance in today’s landscape, it situates the 
group’s actions within the context in which they were launched. 
Owing to the characteristics of the project, it was impossible to 
examine the group from a single perspective, hence our approach, 
which seeks to create a portrait that incorporates the collective’s 
multiple facets.
	 Similarly, it became important to identify those who con-
tributed to the group’s reflections and initiatives, because their 
collaboration offers an overview of the collective’s scope of 
action, as well as its vast network of relationships, which is also 
intertwined with the lineages of other present-day platforms for 

3— Jaime González Solís, assistant curator at the University Museum of 
Contemporary Art (muac) is drawn to the historiographical frameworks and legacies 
of contemporary art in Mexico. During his postgraduate studies, some Curare mem-
bers were his teachers and he wrote his Master’s dissertation on Olivier Debroise’s 
book entitled Figuras en el trópico: Plástica mexicana 1920-1940, Barcelona, 
Océano, 1984.

4— As mentioned in footnote 1, during its years as a review, the complete title of 
the publication was Curare. Espacio crítico para las artes, and in magazine format, 
it was called Curare. For practical purposes, references to the publication will 
appear, in general, as Curare. For references to the review, the stage of publica-
tion is specified, while for references to the magazine, the stage of publication is 
omitted. The evolution and changes in format of the publication were explained by 
the collective’s members in the following manner: “The Curare magazine has had 
four different formats. However, the numbering only distinguishes between the first 
stage (December 1991-April 1993), when it was produced quarterly and made at on 
a computer at home and photocopied, and the second stage, when it was produced 
using a photomechanical printing process (September 1993-2010). There are three 
different formats in the second stage: the first (September 1993-October 1994) as 
a supplement of La Jornada; the second (January 1995-January 1996) as a review 
in tabloid-format; and the third (fall 1996 to 2010) as a 21.5 × 16.5 cm magazine, 
which, until January 1996, was every three months, and in the fall of 1996, every four 
months, later every 6 months, and finally, once a year.” See “Solicitud de Curare 
para la beca Edmundo Valadés del Fonca para publicaciones independientes,” 
2000. Fondo Curare del Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

CURARE: POISONS, REMEDIES AND CURATORIAL STRATEGIES, 1991-2010
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artistic expression. Moreover, it seemed important to discuss 
the way in which Curare’s criteria for action evolved in line with 
changes of context, not to mention with internal conflicts, which 
are part of the critical nature of the organization. To this effect, 
the exhibition presents Curare from a dual perspective: as an 
initiative that is a response to a series of contingencies, and as a 
catalyst for foundational events in the area of art criticism, cura-
torship and the historiography of art in Mexico.
	 This project is part of a general interest in offering guide-
lines for interpretation in order to be able to tackle the art lin-
eages recently produced in Mexico and their critical frameworks. 
Furthermore, this exploration fuels the broader perspectives of 
a key moment in the restructuring of the models of action in 
the cultural sphere of the nation, corresponding specifically to 
adjusting the discourse on Mexican—and Latin American—art 
on a new global scale. For all of these reasons, the curatorial 
approach is based on the need to demythologize chapters of art 
history of recent decades and attempts to address them with the 
precision that the archives provide. More than simply presenting 
a hermetic interpretation of Curare, this exhibition offers multiple 
points of entry to learn about the subject.

The Bleeding Heart of Modernity: Origins and Development

The shaping of Curare in the changing environment of the late 
1980s and early 1990s was the result of the convergence of many 
paths followed by individuals and institutions within the Mexican 
art scene of that time. Its origins can also be found in two exhibi-
tions, in which members of the Curare team were involved.
	 As part of this shifting landscape, La Agencia emerged in 
1987, founded by Rina Epelstein,5 historian Rita Alazraki and artist 
Adolfo Patiño, as a platform for research, documentation and the 
promotion of art in Mexico. Housed in an apartment in Colonia 
Polanco, La Agencia operated as an exhibition and commercial 
gallery space that promoted a particular strand of contemporary 

5— Rina Epelstein studied at the Hebrew University of Jerusalem and at the 
Institute of Higher Culture (Instituto de Cultura Superior) in Mexico City, where she 
taught for several years. She was also co-author of the book Historia de la cultura y 
el arte, Mexico City, Editorial Alhambra, 1989, along with Silvia Sigal y Moiseev, Rita 
Alazraki Pfeffer and Eva Marcovich Gittin.

MACO SÁNCHEZ BLANCO & JAIME GONZÁLEZ SOLÍS
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art, which had started to draw interest in the market.6 Based on 
the relationships it had nurtured with various artists, La Agencia 
compiled an archive of artistic works, a collection which started 
to draw in a handful of researchers, including Olivier Debroise.7

–
The way in which culture was managed by the Mexican govern-
ment around the late 1980s, during the Carlos Salinas de Gortari 
administration (1988-1994), was completely overhauled by the 
renewal of government agencies. The Consejo Nacional para la 
Cultura y las Artes [National Council for Culture and the Arts] 
(cnca, later known as Conaculta) was created and placed at 
the center of this restructuring and its objective was to build a 
new neoliberal cultural project.8 The Salinas government took 
into account the relevance of exhibitions in a globalized world 
and the way in which their visibility forged new relevance in the 
public sphere and in the field of cultural diplomacy: a develop-
mentalist twist which, in the opinion of Francisco Reyes Palma, 
gave “a certain continuity of spectacle to the exhibitions of 

6— The artists exhibited by La Agencia include Esteban Azamar, Alberto Castro 
Leñero, Francisco Castro Leñero, Ilse Gradwhol, Irma Palacios, Adolfo Patiño, Carla 
Rippey and Nahum Zenil. There was also a younger generation of artists, born in 
the 1960s, like Héctor and Néstor Quiñones, Diego Toledo, Rubén Ortiz Torres and 
Germán Venegas. For good measure, La Agencia gave greater visibility to Rubén 
Torres Llorca, who was part of a group of Cuban artists who arrived in Mexico during 
the 1980s in search of a space unfettered by the standards of the Cuban regime to 
produce their art. On the arrival of the Cuban artists to Mexico, read Cuauhtémoc 
Medina, “Exilio en la calle República de Cuba,” in Abuso mutuo, Mexico City, Cubo 
Blanco, 2017, pp. 23-45.

7— Olivier Debroise was of French nationality, born in Jerusalem, Israel. He did 
not come from academia, nor did he have a university degree; however, by the 
time he joined Curare, he had established an outstanding career in the field of art 
history and criticism: first as a collaborator on “La cultura de México,” a cultural 
supplement of the magazine Siempre!, and later as author of the peculiar historical 
narration in Diego de Montparnasse and as author of the book Figuras en el trópico: 
Plástica mexicana 1920-1940, both fundamental in understanding the little known, 
and often forgotten, historical processes in the history of modern Mexican art. In 
1989, he published Sobre la superficie bruñida de un espejo: Fotógrafos del siglo xix, 
Mexico City, Fondo de Cultura Económica, written alongside Rosa Casanova and 
edited by Pablo Ortiz Monasterio.

8— The Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta) was created in 
1989 and was initially headed by Víctor Flores Olea. This government body replaced 
the Department of Culture and Recreation of the Ministry of Public Eduation (sep), 
and is also responsible for the coordination of the National Institute of Fine Arts 
(Instituto Nacional de Bellas Artes, inba), with Víctor Sandoval at the helm between 
1989 and 1991, a post that would later by occupied by Rafael Tovar y de Teresa, from 
1992 until the year 2000.

CURARE: POISONS, REMEDIES AND CURATORIAL STRATEGIES, 1991-2010
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Fernando Gamboa,”9 but adapted to the neo-liberal economic 
project.10

	 Subsequently, cnca set up the National Exhibitions 
Coordination, and among the first activities organized by this 
agency was a commemorative event called Mexico City 20s-
50s.11 Olivier Debroise was invited to help with an exhibition that 
addressed the development of the avant-garde movements in 
Mexico. Uncomfortable with the limitations that this wording 
posed, Debroise suggested tackling the values of modernity and 
the means by which these values were established in Mexico. To 
that end, Debroise set up a work team of specialists, including: 
critic and researcher Teresa del Conde; art historian Rita 
Eder, who had just been appointed director of the Instituto de 
Investigaciones Estéticas (iie) Universidad Nacional Autónoma de 
México (unam); researcher and art critic Jorge Alberto Manrique, 
who by then had directed Museo Nacional de Arte (Munal), the 
Museo de Arte Moderno (mam) and the iie; American researcher 
and art historian Karen Cordero;12 and historian and archives 

9— frp interview, March 15, 2022.

10— As Debroise explains: “Following the first political efforts of the Miguel de 
la Madrid administration to assimilate international neoliberal policies during the 
1980s, the Carlos Salinas de Gortari administration consolidated its measures 
through an intensive reformulation of state economic policies. During his man-
date, in the early 1990s, the government of Mexico was also christening a new 
institutional structure in the area of arts and culture, based on various models and 
restructuring efforts.” Olivier Debroise, “Perfil del curador independiente de arte 
contemporáneo en un país del sur que se encuentra al norte (y viceversa),” in El arte 
de mostrar arte mexicano, Mexico City, Cubo Blanco, 2018.

11— Ciudad de México 1920’s-1950’s was coordinated by Pablo Ortiz Monasterio 
and Patricia Mendoza and it filled the nation’s capital with a series of events that 
addressed the topic of the evolution and modernization of the city during the years 
following the Mexican Revolution and included forums, expositions and shows at 
public and private venues. The program also featured exhibitions, such as Asamblea 
de ciudades: cultura y vida cotidiana en México, 1920’s-1950’s, organized by Alfonso 
Morales at the Palace of Fine Arts Museum. Within this event’s program, another 
exposition was mentioned, entitled Diseño antes del diseño: diseño gráfico en 
México, 1920-1960, at the lvar and Carmen T. de Carrillo Gil Art Museum, cured by 
historian Cuauhtémoc Medina, although it didn’t strictly coincide with the other 
exhibits of the project.

12— Karen Cordero arrived in Mexico in 1982 to work on her doctorate thesis, 
entitled The Invention of Popular Art: A Paradigm for Construction of Mexican 
Visual Culture, 1915-1930. Soon after her arrival, she joined the performance group 
Tlacuilas y Retrateras, a pioneer in feminist art in Mexico City. Later, in 1989, she 
was invited by Graciela de la Torre, director of Munal, to join the museum’s team 
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specialist Francisco Reyes Palma.13 With the idea of a collective 
curatorship, this unique group established an effective work 
dynamic and created a research seminar that took place from May 
to September 1990.
	 The exhibition was originally entitled El gran sueño. 
Modernidad y modernización en el arte mexicano 1920-1960, but 
the first heading was dropped shortly before its inauguration, 
despite the catalogue already having gone to press. The intention 
of the Salinas administration was to present Mexico as a country 
capable of joining the world powers in the neoliberal movement 
through its cultural representations. The first part of the title was 
omitted—in Jorge Alberto Manrique’s opinion—because it pre-
sented modernity—which was the banner of Salinas’s project—as 
“a dream or an illusion.”14 The exhibition’s title was thus shortened 
to its subheading: Modernidad y modernización en el arte mex-
icano 1920-1960. For the researchers reigning over the project, 
the switch was an insult to the content, a perception which fueled 
disapproval of a cultural system that exercised exploitative power 
over symbolism, which only further amplified the need for a plat-
form for expression beyond the government’s lines of reasoning.
–
Meanwhile, Olivier Debroise, with the help of Rina Epelstein and 
art historian Ana Isabel Pérez Gavilán, was making the final selec-
tion of artists for Boston’s Institute of Contemporary Art (ica) 

as head of research. What’s more, she directed the Art Department of Universidad 
Iberoamericana, between 1985 and 1989.

13— Between 1984 and 1985, Francisco Reyes Palma was director of inba’s Centro 
de Conservación de Archivos de Arte Mexicano (ccaam) and from 1985, he was 
a researcher for inba’s Centro Nacional de Investigación, Documentación e 
Información de Artes (Cenidiap). By this time, he had already organized various 
expositions, among them: Cultura envoltura/No desperdicie, eduque (1970) 
at unam’s Museo Universitario de Ciencias y Artes (muca) and El movimiento 
estridentista (1971) at unam’s Instituto de Investigaciones Bibliográficas. Months 
before joining the investigation team at Modernidad y modernización…, he had 
co-curated—alongside Mariana Yampolsky and David Maawad—the exposition 
entitled Memoria del tiempo: 150 años de fotografía en México at the Museo de 
Arte Moderno that was inaugurated in 1989. The show offered a complex panorama 
of the photography and its social uses, and was particularly relevant at the time. For 
this reason, as of 1990, the exhibition was shown in Hungary, Poland, Germany, Italy, 
Portugal, Norway, Spain, Holland and Switzerland.

14— Jorge Alberto Manrique, “El gran sueño de la modernidad,” La Jornada, January 
29, 1992, p. 25.
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exhibition: El corazón sangrante/The Bleeding Heart15 Debroise 
had worked since 1988 with ica curators Elisabeth Sussman and 
Mathew Teitelbaum on this project directed to an American audi-
ence, which examined contemporary Mexican works of art, given 
that interest in their southern neighbor had grown as a direct 
result of the success of artists of the so-called “neo-Mexicanism” 
movement and with the dissemination of the ambitious exhibition 
México: Esplendores de treinta siglos.16

	 Although the ica exhibition was structured “around the 
painters of ‘neo-Mexicanism’ of the 1980s, it also included works 
by Ana Mendieta, Juan Francisco Elso, José Bedia and Silvia 
Gruner, who represented other possibilities for expression.”17 This 
selection of artworks was part of a series of reflections that had 
been developed on postmodernism in art and its development in 
Mexico.18 Here, the idea was to analyze these pieces through the 

15— Inaugurated on October 25, 1991, El corazón sangrante/The Bleeding Heart 
united works by contemporary Mexican, Chicano and Cuban artists with a selection 
of pieces from the pre-Hispanic and colonial eras, along with paintings by Frida 
Kahlo. The curatorial design was based on iconography of the bleeding heart, which 
was present in both Mesoamerican art and in religious painting of the colonial era, 
not to mention in the explorations of a generation of contemporary artists.

16— Julio César Merino Tellechea and Viridiana Zavala, “Esplendores de tre-
inta siglos: la exposición que presentó a México con Estados Unidos,” Nexos, 
December 13, 2017, consulted on December 10, 2021. Available at: cultura.
nexos.com.mx/25-anos-de-mexico-esplendores-de-treinta-siglos-la-expo-
sicion-de-arte-que-introdujo-a-mexico-con-estados-unidos/. While México: 
Esplendores de treinta siglos was on display, an exposition of contemporary 
artists Parallel Project was opened in New York, San Antonio and Los Angeles, as 
part of an initiative led by three Mexican galleries: omr, Galería de Arte Mexicano 
(gam) and Galería Arte Actual. The purpose behind this ambitious project was to 
strengthen commercial ties with the United States and to present a generation of 
artists to the American public. See Carla Stellweg, “La osadía y el éxito,” in omr: 
Arte contemporáneo en (y desde) México 1983-2015, Mexico City, Fundación 
Jumex/Turner, 2019, p. 213.

17— Olivier Debroise, “Perfil del curador independiente de arte contemporáneo en 
un país del sur que se encuentra al norte (y viceversa),” op. cit., p. 100.

18— An example is the exposition En tiempos de la posmodernidad, curated by 
Esther Acevedo, María Estela Eguiarte, Blanca González and Eloísa Uribe in 1988 
at the Museo de Arte Moderno, which included works by artists Enrique Guzmán, 
Adolfo Riestra, Carlos Somonte, Alberto Castro Leñero, Carla Rippey, and archi-
tects Alberto Kalach and Enrique Norten, among others. The conceptual premise 
of this exhibition proposed that in Mexico, one could only speak of postmodern 
when referring to architecture, and thus rarely when discussing art. See Esther 
Acevedo et al., En tiempos de la posmodernidad, Mexico City, uia/Departamento 
de Arte-inah, 1989. With regard to Olivier Debroise, in 1988, he had written an article 
entitled “Posmodernismo: Parodia mexicana,” in which he also traced postmodern 
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lens of historical reflections on “the peripheral culture,” and from 
the perspective of “the weight of tradition.”19 A few artists pro-
duced pieces specifically for the exhibition, which incited them to 
travel to Boston to oversee the mounting of their works. Artist and 
exhibition designer Armando Sáenz20 supervised the installation 
of the exhibit. As the curating profession started to come into 
contact with different media and artistic forms, the need for an 
external agent, like the curator, and the need for discussions on 
the placement of these works within the museum space became 
increasingly apparent. 
–
Around 1991, those involved in these projects were no strangers 
to the burgeoning stature of the independent curator. As was later 
explained, “with the success of the art market in the last ten years 
and with the expanding number of alternative exhibitions spaces, 
many critics and researchers have adopted an anti- or noninsti-
tutional stance and have established themselves as independent 
exhibition producers.”21 From this perspective, and with the aim 
of providing an outlet for personal and independent projects, 
Rina Epelstein and Olivier Debroise joined forces and started a 
curating business, called El Estudio, located in a Porfirian mansion 
at Tabasco 327 in Colonia Roma Norte.22

production in Mexico—particularly, the works of Rubén Ortiz Torres—in order to 
gain an understanding. See Olivier Debroise, “Posmodernismo: Parodia mexicana,” 
La Jornada, July 8, 1988. Esther Acevedo participated in the events for El corazón 
sangrante; subsequently, in 1995, she formally became a Curare collaborator.

19— Olivier Debroise, “Haciéndola cardiaca: para una cultura de los desencuen-
tros y el malentendido,” in El corazón sangrante/The Bleeding Heart, Boston, ica, 
University of Washington Press, 1991, p. 58.

20— Armando Sáenz, along with Francisco Pellicer, founded an art book pub-
lishing house called La Tinta Morada, which produced the magazines Lacre and 
El Tendedero, from 1982 to 1984. The following year, he created the art book 
publishing house known as La Amenaza Elegante. In 1985, with the help of Yani 
Pecanins and Gabriel Macotela, Sáenz started managing El Archivero, an indepen-
dent hybrid space that had a publishing house, gallery, bookstore and collection 
specialized in art books, and operated continuously, but in different locations, until 
1993. Between 1986 and 1991, Armando was the exhibition designer for the Museo 
de Arte Carrillo Gil.

21— “Dogmas,” Boletín Curare, No. 1 (first stage), fall 1991.

22— El Estudio only operated for a few months, but served as a transition for the 
genesis of Curare. In the archives, there are a couple of documents—on letterhead 
with the El Estudio logo—which contain proposals for Mexican art exhibitions for 
the Museum of Monterrey, which never took place. Ironically, the name was a direct 
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	 Interestingly, the exhibitions Modernidad y modernización… 
and The Bleeding Heart evolved as discussions among their par-
ticipants on the professional practice of art history and cultural 
management became steadily pressing topics.23 This general 
atmosphere prompted the discussion among the five who had 
accepted the invitation to the André restaurant. The seeds that 
were planted gave shape to the Curare project, and would soon 
begin to bear fruit in terms of the group’s perspectives, activities 
and initiatives.

Strategies for the Foundation of a Critical Platform

Ana Isabel Pérez Gavilán, who had partnered with Epelstein and 
Debroise on previous projects, joined the group, as did James 
Oles, a doctorate student at Yale who was researching a series of 
American artists residing in Mexico between 1910 and 1950.24

	 In September 1991, the members of Curare described their 
project as a space for exhibitions and reflection, whose mission 
was to provide visibility to artistic forms that were not finding 
a home in galleries or museums. They also argued that their 
reason for creating an association was born out of an awareness 
of having escaped “the dogmatization of art” and the “promo-
tion of individuality for the market”25 and that the sole means of 

reference to its twin, La Agencia. At around the same time, Rina Epelstein had 
ceased to work with Patiño and Alazraki in order to focus her attention on collabo-
rations with Olivier Debroise. Once Curare was established, it took over the space in 
Colonia Roma, as its main headquarters, thanks to the support of Dan Epelstein.

23— Prior to the discussion at the André restaurant, several other talks took place, 
in which an invitation was extended to a greater number of collaborators. A few 
researchers from unam’s iie, from Universidad Iberoamericana (uia) and from other 
public agencies and institutions attended these meetings. Some of these meetings 
even took place at El Estudio’s headquarters.

24— This study appeared in a publication entitled South of the Border: Mexico in the 
American Imagination, 1914-1947, and in an exposition that was inaugurated at the 
Yale University Art Gallery, New Haven, Connecticut, in 1993, with Oles as the guest 
curator. Karen Cordero signed the introduction and Pilar García served as a research 
assistant. This project “sinks its teeth into an important and unknown part of this 
wide field of study: the work of American artists or residents in the United States who 
traveled to Mexico, and who, in some way, changed the direction of their artwork 
upon learning about life and the arts in our country.” Renato González Mello, Anales 
del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. xvii, No. 66, primavera 1995, pp. 181-183.

25— María Isabel Ruiz Noriega, “Curare: Taller de investigación y espacio crítico de 
exposición plural para las artes visuales,” Motivos, September 17, 1991, pp. 52-53.
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achieving it was through joint reflection and collective effort.26 
Francisco Reyes Palma noted that neither did they want to fall into 
the “traditional critic’s practices of destroying, padding and com-
placency.”27 As for Olivier Debroise, he defined their vision and 
what they wanted to build as “a space that was flexible, malleable, 
non-authoritarian, mutable and open to everyone.”28 Unlike many 
spaces that were run by artists and operating in Mexico City at 
that time,29 Curare was an initiative that was built by historians, 
critics and curators.30

–
Curare’s earliest undertakings were part of a long list of initiatives, 
launched in the summer of 1991. The first exhibition in the collec-
tive’s space in Colonia Roma was by Armando Sáenz, who, by hap-
penstance, had put up some of the pieces selected for El corazón 
sangrante/The Bleeding Heart exhibition before they were moved 
from Mexico to Boston.31 The program of expositions was planned 
as a group and consisted of short, low-budget exhibits that were 
improvised within the space of the historic dwelling, which also 
accommodates offices and a gallery.
	 In the initial years, the expositions touched on three main pil-
lars: the work of a new generation of artists; the retelling of his-
torical topics in Mexican art; and new forms of experimental art, 

26— Angélica Abelleyra, “Curare: un punto de encuentro para desprivatizar el 
comentario,” La Jornada, September 7, 1991.

27— Idem.

28— Merry Mac Masters, “Curare, un espacio blanco, dúctil y abierto,” El Nacional, 
September 10, 1991.

29— Managed by artists, these spaces had different characteristics and served var-
ious functions. Some examples of these spaces include: La Agencia, El Archivero, La 
Quiñonera, El Salón dès Aztecas and Pinto mi Raya.

30— Curare recognized the importance of the legacy and the autonomy that 
spaces managed by artists had achieved in the history of art, and thus, planned to 
open a program of expositions with samples from Café de Nadie by the Stridentists, 
from the group of the so-called treintatreintistas, or even the collective creation 
groups of the 1970s. Although these expositions never took place, Curare members 
recognized the power of this lineage of creating art as a group.

31— In November, 1991, Curare also organized two viewings of a didactic video 
produced by the ica to accompany El corazón sangrante/The Bleeding Heart expo-
sition, directed by Yugoslavian filmmaker Branka Bogdanov and filmed by Mexican 
cinematographers Sarah Minter and Gregorio Rocha.
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which had not been fully recognized by national institutions. The 
space was launched with the performance of Lamento by Roberto 
Escobar—founder of El Sindicato del Terror [The Syndicate of 
Terror], a pioneer performance collective in Mexico—and with 
Silvia Gruner’s installation De las formas ancestrales o uno 
comiéndose su propia cola. The work of this Mexican female 
artist, who had recently arrived after training in Boston and 
Jerusalem, presented a “personal monologue and poetic montage 
of cultural facts.”32 In addition to these works was a biographical 
documentary by Nereida García Ferraz, Kate Horsfield and Brenda 
Miller on Cuban American artist Ana Mendieta, with a recording 
of her 1974 performance Señal de sangre nº2/Huellas del cuerpo. 
During the following year, Francisco Reyes Palma presented 
his retelling of the skull tradition in Mexican graphic art in the 
Workshop on Popular Graphics; the Herbolario project by Mexican 
artist Magali Lara; El hombre de hierro, one of the altarpieces 
“from the synthesis of culture and resistance”33 by José Bedia, a 
Cuban artist of the so-called 80s generation; the photographic 
project of Mexican vernacular architecture by Mariana Yampolsky, 
as the counterpoint to the dominant signature architecture; 
Arteria, an aesthetic concept made from local construction 
materials by Thomas Glassford, an American artist and newcomer 
to Mexico; and the historical significance of a new photographic 
genre Fotomontaje político en México, 1927-1947.
–
In these first years, Curare was self-funded and was constituted 
as a non-profit organization, which determined the scope of the 
collective’s activities. It was thanks to the contributions made by 
the associates themselves, aided by Curare’s membership system, 
which was supported by friends and people interested in the 
medium, that the group could met its rent and operating costs.34 

32— Olivier Debroise, “Texto curatorial de la exposición De las formas ancestrales 
o uno comiéndose su propia cola,” October 9, 1991. Fondo Curare del Centro de 
Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

33—Osvaldo Sánchez, “Texto curatorial de la exposición ‘El hombre de hierro’ 
de José Bedia,” March-April 1992. Fondo Curare del Centro de Documentación 
Arkheia, muac (digav, unam).

34— Upon payment of a biannual or annual subscription, Curare offered members 
a membership card, discounts on its workshops, courses and conferences, as well 
as special invitations to inaugurations and events, and the opportunity to receive its 
quarterly review via email. The review, which was submitted to all paying members, 
was kept in a ring binder with the Curare logo. In October 1993, Curare was able 
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The Rolodexes preserved in Curare’s archive bear witness to the 
variety and abundance of contacts the organization had acquired, 
from staff and managers of cultural institutions to academics and 
collectors. Over the years, the artists closest to the group played a 
key role in the organization’s financing. Although Curare was never 
a commercial gallery, its statutes enabled the sale or auction of 
works “to raise funds and to provide better service to its associ-
ates.”35 Javier de la Garza, Magali Lara, Adolfo Patiño and Carla 
Rippey, among others, donated works to the organization for sale 
or exchange in this first stage of the collective’s development.36

–
Over the course of 1992, three new members joined the Curare 
team: French philosopher and art historian, as well as researcher 
at the Centre National de la Recherche Scientifique in Paris, 
Georges Roque, who had arrived in Mexico in 1991 to get involved 
in the field of art research.37 In similar fashion, at a time when 
independent curatorship needed to be recognized as a profes-
sion in its own right, and in the absence of training spaces in 
this discipline, the group opened its doors to a new generation 
of young voices. One of these voices was historian Cuauhtémoc 
Medina,38 who had been on the panel of presenters for the exhibi-
tion catalogue Modernidad y modernización en el arte mexicano 

to issue tax-deductable receipts, which made the possibility for financing more 
appealing to potential donors.

35— “Constitución de sociedad denominada Curare, A.C.,” August 6, 1991. Fondo 
Curare del Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

36— The association’s first printer was acquired through a swapping of artworks. 
The sale of a painting of a muscular Aztec warrior, signed and donated by Javier de 
la Garza, paid several months of rent in 1993.

37— With the help of Rita Eder, Roque was appointed guest researcher at unam’s iie 
shortly after his arrival in Mexico. The institute offered a seminar on color theory, 
culminating in an international colloquium in 1994, entitled “El color en el arte 
mexicano” (published in 2003 by unam with the same title). Interview with Georges 
Roque conducted by Maco Sánchez Blanco and Jaime González Solís, November 
29, 2021.

38— From 1989 to 1993, Cuauhtémoc Medina was the head of research and curator 
of contemporary art at the Alvar and Carmen T. de Carrillo Gil Contemporary Art 
Museum (inba). As head of research, he curated and organized the expositions Arte 
conceptual e instalacionismo, Joseph Beuys: Dibujos, grabados y objetos; Adolfo 
Patiño, Animismos; José Bedia: Brevísima relación de la destrucción de las indias, 
and Felipe Ehrenberg, Pretérito imperfecto. In 1992, he became a researcher at 
unam’s iie.
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at Munal—he also wrote an extensive and biting critique of the 
exhibition.39 Curiously, discord and debate often resulted in col-
laborations—and not confrontations—among Curare colleagues. 
Medina specifically caught the eye of Olivier Debroise, who 
invited him to become an active member. Similarly, art historian 
and graduate of Universidad Iberoamericana Pilar García,40 after 
leaving her post as researcher at Munal, joined the organization 
upon Karen Cordero’s invitation and began a prolific career as an 
independent curator.
–
With the creation of the Fondo Nacional para la Cultura y las 
Artes (Fonca) in 1989, a grant program was established in Mexico 
that sought to abolish “the practice of ‘unofficial awards’—the 
so-called aviadurías or fictitious jobs—fixed through personal alli-
ances and clientelism, common in government ministries up until 
the 1980s.”41 Curare participated in a new tendency that started to 
develop, in which projects were submitted to panels for evalua-
tion, and Curare would request support from the Fideicomiso para 
la Cultura [Fund for Culture] 42 to launch a pilot exchange pro-
gram. Conceived just a few months before the ratification of the 
North American Free Trade Agreement (nafta), this program had 
the objective of inviting historians, researchers, critics and artists 
in the United States and Canada to travel to Mexico City with 
the aim of strengthening relationships, “enhancing cooperation 
among these countries and addressing problems of nationalism, 

39— This critique was included in Curare quarterly review’s second issue. 
Cuauhtémoc Medina, “La vanguardia cuestionada,” Curare, No. 2 (first stage),  
April 1992, pp. 58-61.

40— Pilar García was a researcher at Munal from 1988 to 1991, where she coor-
dinated an exposition curated by Fausto Ramírez, entitled 1910: El arte en un año 
decisivo (1991). As an independent curator, she participated as assistant curator 
and coordinator of the exposition Americanismo y abstracción: Homenaje nacional 
a Carlos Mérida (1891-1984), at the Palace of Fine Arts Museum (1992) and at the 
Museum of Monterrey (1993), curated by Karen Cordero. Prior to these exhibitions, 
García was the assistant curator of the exposition Imagen de México, Frankfurt, 
Germany and Dallas, Texas, in the United States (1986-1987).

41— Olivier Debroise, (2018) “Perfil del curador independiente de arte contem-
poráneo…,” p. 89

42— The Fideicomiso para la Cultura is a program of the Fondo Nacional para la 
Cultura y las Artes (Fonca), the Bancomer Cultural Foundation and The Rockefeller 
Foundation.
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identity and cultural pluralism.”43 Curare recognized that the 
cultural aspect of the relationship between these nations had 
developed sporadically. The project, therefore, served the need 
to incorporate innovative critical proposals that were practically 
unknown in the different contexts of these three nations.44

	 As part of this initiative, in October 1992, Curare welcomed 
academic Serge Guilbaut, who was an art professor at the 
University of British Colombia in Vancouver and an expert in cul-
tural relationships post-World War II. In the basement of Tabasco 
327, he gave a seminar entitled How Should the History of Modern 
Art Be Written After the New World Order? In 1993, this program 
paved the way for American academics, artists and museum 
professionals, including art historian Mary Ellen Miller and cura-
tors Elisabeth Sussman, John Handhart and Kellie Jones, as well 
as filmmaker Kenneth Anger, to present in Mexico their lines of 
research and reinterpretations.
	 It is important to point out that during this early phase, and 
throughout the collective’s history, in addition to their participa-
tion in Curare’s joint initiatives, the majority of members retained 
their positions as researchers at government and university 
institutions.45 Besides ensuring the financial independence of its 
associates, this fact made it easier for the association to maintain 
a high profile and legitimacy, which translated into new subscrip-
tions to the membership list.
–

43— “Propuesta Programa de intercambio Fondo para la Cultura,” February 22, 
1992. Fondo Curare del Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

44— This initiative was embedded in the context that James Oles describes in 
Debroise’s profile: “In 1990, there was little communication between these two 
countries, at least in the field of modern/contemporary art. It was just before 
the nafta, the inauguration of the exhibition Esplendores de treinta siglos, the 
internationalization of the Institute of Aesthetic Research’s colloquiums under 
the direction of Rita Eder, and of course, before the existence of Google.” James 
Oles, “Olivier Debroise (1952-2008),” Anales del Instituto de Investigaciones 
Estéticas, 30, No. 93, 227, consulted in December 2021. Available at: http://dx.doi.
org/10.22201/iie.18703062e.2008.93.2279.

45— For the members who worked in both the public and private sectors, this 
created a system of dual participation, which, on one hand, helped government 
institutions, which were threatened by privatization, to survive; but on the other, it 
made it difficult for the government to meet its responsibilities in terms of culture. 
When working in collaboration with Curare, however, these institutions had access 
to a course of action that offered a perspective and a dynamic that were, in prin-
ciple, riskier and much more open. frp interview, 2022.
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As Curare was restructuring its program of activities, the group 
drafted an exclusive package, a personalized letter of sorts that 
incorporated information about the artistic production of Mexico, 
details which previously could only be found dispersed across a slew 
of publications. This initiative evolved into a hand-crafted quarterly 
publication, designed by Olivier Debroise on a desktop computer.
	 The first issue was produced in photocopied format and 
published in 1991.46 The publication included content created 
by Curare’s partners, in addition to texts by artists, historians 
and guest art critics who defended “a critical perspective that 
exposed power struggles” in the cultural sphere.47 This first stage 
of the publication did not include images or illustrations due to 
their limited production budget. While this shortcoming could be 
seen as a limitation stemming from the austerity of a self-sup-
porting organization, it also served as an invitation for readers 
to visit the exhibitions, events and publications listed, and thus, 
encouraged audiences to come into direct contact with art.
	 Olivier Debroise, Francisco Reyes Palma and Cuauhtémoc 
Medina had been assiduous columnists in the cultural sections of 
national newspapers and journals prior to the creation of Curare. 
During 1993, these authors alternated with James Oles in the 
weekly arts section of La Jornada. Cultural correspondents Angélica 
Abelleyra and Braulio Peralta were in charge of the section and 
were close to the collective, being members of the review’s edi-
torial committee. Thanks to the support and invitation of Mexican 
journalist and politician Carlos Payán, who directed La Jornada 
from September 1993 to June 1995, the publication became the 
quarterly supplement of this daily paper. This jump provided the 
collective the opportunity to go beyond disseminating its content 
solely among paying members and to achieve a print run and scale 
of distribution that was unthinkable for independent magazines. 
Subsequently, Carla Rippey designed and donated a new logo 

46— Through all the blood, sweat and tears, this homegrown issue was part of a 
long legacy of independent art publications in Mexico and across Latin America. 
At the moment of its emergence, two new publications had come into being in 
Mexico: El Alcaraván, a review of the Instituto de Artes Gráficas de Oaxaca, and 
the illustrious magazine, Artes de México, by Alberto Ruy Sánchez and Margarita de 
Orellana. For more information about independent publications, see Lydia Elizalde 
Valdés (coord.), Revistas culturales latinoamericanas 1960-2008, Mexico City, 
uaem/uam/Juan Pablos Editor, 2010.

47— “Descripción de la Revista Curare para solicitud de apoyo Fonca,” 1999. Fondo 
Curare del Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).
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to the group, based on a treintatreintista typography created by 
Fernando Leal in 1928, which still represents Curare to this day. 
The partnership with La Jornada was interrupted in 1994 as a result 
of funding cuts, which were suffocating the country, added to a 
significant withdrawal of support to culture by the government.48

–
Another major commitment that the organization had assumed 
from the start was the building of an archive that united a record 
of art being produced in Mexico at that time. The archive came 
into being upon the founding of a specialized library and video 
archive, in addition to the artists’ archive. Combined with the files 
that Rina Epelstein had brought with her when she left La Agencia 
in 1991,49 we find ad hoc contributions of artists and institutions, 
responses to collecting campaigns launched by Curare, as well as 
publication exchanges and materials from individual projects of 
Curare’s partners. It was established that each of the artist’s files 
should include: a biography, a list of exhibitions, photographs, 
catalogues, clippings, critiques and videos. Curare’s desire to 
consolidate as an independent research platform that specializes 
in art—an unusual profile at the time50—and its desire to dis-
seminate this work, attracted the interest of Mexican and foreign 
curators and researchers.51 And so, Curare devoted energy and 

48— “Editorial,” Curare, No. 4 (second stage), La Jornada, October 1, 1994.

49— La Agencia’s archive emerged, in part, from the research conducted for the 
program entitled Panorama de los artistas plásticos mexicanos de las últimas 
décadas, produced for tv unam, which united interviews with contemporary 
Mexican artists. Rina Epelstein and Rita Alazraki were part of the research team. 
Conversation between Maco Sánchez Blanco, Jaime González Solís and Rina 
Epelstein, December 6, 2021.

50— Another project that was also devoted to collecting information about artists 
was Pinto mi Raya, which, since the early 1990s, started to create a periodical 
archive. The premise of the project was the following: very few books on contem-
porary art are published in Mexico; however, there were over forty newspapers that 
include art critiques and articles scattered here and there. Pinto mi Raya offered 
a tracking service in the media and press that united all documentation on topics 
related to art or to particular artists in one place.

51— Various foreign agents—American, Latin American and European—visited 
Curare and consulted its archive as part of their research for projects that touched 
on Mexican art production. Among them was Joan Davidow, director of the 
Arlington Museum of Art, Texas, who visited Curare’s archives in 1991 for the Spanish 
Remnants: Borders Real and Imagined exhibition. In September 1992, Madeleine 
Grynsztejn, curator for the Museum of Contemporary Art San Diego, consulted 
information about artists for her exposition, La Frontera/The Border: Art about The 
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resources to building a standardized and unified archive in a bid  
to make it user friendly.
–
With the aim of building new audiences and raising funds, the 
organization designed—under the guidance of Ana Isabel Pérez 
Gavilán during the first stage—a series of courses, discussions, 
seminars and workshops that looked at the complexity of the 
artistic phenomenon.52 Artist Silvia Gruner organized a course 
entitled “The Representation of the Body in the Twentieth 
Century” from the perspective of feminist reclamations, eroti-
cism and the representation of death. Osvaldo Sánchez offered 
a course entitled “With a Gesture of Directing Clouds: Content 
in Works of Art,” based on Thomas McEvilly’s principles on the 
formal values of postmodernism.
	 A later example of this type of initiative was the “Falsos” 
[Fakes] lecture cycle organized in 1994 in partnership with the 
Galería de Arte Mexicano (gam), whose directors Mariana Pérez 
Amor and Alejandra Reygadas were constant financial sup-
porters of Curare. “Falsos” took place in the gam and encom-
passed a series of reflections on the phenomenon of apocryphal 
pieces in national collections. Brígido Lara, a producer of fake 
Mesoamerican pieces, was invited to these discussions and a 
small display of fakes from the stores of the Instituto Nacional de 
Antropología e Historia (inah) was shown. Although there was pro-
fuse interest in the subject, apart from the usual specialist audi-
ence, the event did not have the expected impact, as it coincided 
with the murder of presidential candidate Luis Donaldo Colosio.
	 Another activity that was included among these initiatives was 
the art criticism diploma program targeted at cultural journalists 
and the general public, imparted by the members of the collec-
tive at the privately-owned Museum of Monterrey. The program 
was designed to use the methodological, theoretical and practical 

Mexico/United States Border Experience, which included works by Eniac Martínez, 
Rubén Ortiz Torres and Eugenia Vargas, among others. Waldo Rasmussen, director 
of the international program of the Museum of Modern Art (moma) in New York, who 
worked on the exhibition entitled Latin American Artists of the Twentieth Century, 
was also received, in 1992; the exhibition included artists from the so-called 
Mexican School of Painting, including works by artist Julio Galán.

52— Shortly thereafter, around mid-1992, Ana Isabel Pérez Gavilán left Curare to 
become the assistant director of the Centro Cultural Isidro Fabela-Museo Casa 
del Risco.
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tools necessary to tackle the domain of artistic production—in the 
opinion of Curare members, a rather neglected field of criticism.53

–
Curare showed a keen interest in raising the profile of media 
that had been ignored in the institutional sphere. For example, 
the group demonstrated an early interest in photography, and 
contemplations on cinematographic expression, which was also 
reflected in the activities that it carried out for years in collab-
oration with other agents. As early as 1992, Curare organized 
a number of experimental and avant-garde film series in the 
basement of Tabasco 327, in partnership with Colombian film-
maker Enrique Ortiga, who had collaborated on the film archive 
of the Museum of Modern Art (moma) in New York. The group also 
hosted a specialized seminar, in which its partners delivered talks 
that examined cinema created by artists and cinematographic 
experiments that were connected to avant-garde movements.54 
What’s more, joint projects with institutions such as unam’s 
Filmoteca and the British Council led to movie showings by inde-
pendent and experimental filmmakers, such American filmmakers 
Ernie Gehr and Kenneth Anger, and British director Derek Jarman. 
This approach presented an opportunity to disseminate unknown 
and hard to find materials that had an impact on the education of 
audiences of avant-garde art cinema.55

	 In a similar way, Curare was also concerned about including 
events that examined video production from an experimental, 
artistic and independent perspective. Mexican directors Sarah 
Minter and Gregorio Rocha, who were familiar with Curare’s proj-
ects and initiatives,56 were key collaborators in this area because 

53— “Programa del Seminario de Crítica de Arte,” 1995. Fondo Curare del Centro 
de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

54— With the support of Curare, Enrique Ortiga also managed to organize the 
first Mexico Short Film Day (Jornada de Cortometraje Mexicano) at the Cineteca 
Nacional, in November 1994.

55— For Eduardo Abaroa, this film series was especially formative, given that, 
during his professional development, he hadn’t had access to the history of avant-
garde cinema. Interview with Eduardo Abaroa conducted by Maco Sánchez Blanco 
and Jaime González Solís, October 26, 2021.

56— Sarah Minter and Gregorio Rocha were the cinematographers of the video that 
the ica prepared for the exhibition The Bleeding Heart.
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they are filmmakers who are passionate about video.57 In a further 
exploration, in March 1994, Curare hosted the first women’s video 
festival organized by feminist video production group Telemanita58 
and the Asociación de Videoastas.
–
On the last Tuesday of the month, between 1993 and 1994, Curare 
announced a series of public debates with artists. The partici-
pants would share the space sitting on seats or on the floor and 
nearly always lit by the light of the slide carousel. On the whole, 
these debates were organized by Cuauhtémoc Medina, hence 
they came to be known as “Cuauhtémoc Tuesdays.” This plat-
form came from the idea of presenting previously unheard, or 
little known stories, and in an effort to spark debates among 
the central figures of the art scene. A highlight was the discus-
sion between the members of the exhibition space known as 
Temístocles 44 and Zona, an artist-run space,59 who tackled the 
subject of the commercialization of their own artworks. British 
visual artist Melanie Smith also took part, together with painter 
Yishai Jusidman, who discussed the importation and exporta-
tion of their artistic concepts and the reception of their works in 
other countries. Painter Arturo Rodríguez Döring gave a talk with 
the Semefo group, exploring the notion of “violent art.”60 Felipe 
Ehrenberg spoke of his vision of the beginnings of nonobjec-
tual art. Sculptor Helen Escobedo gave an intimate tour of her 
artistic practice and work as a cultural manager. Marta Palau 

57— An example is Curare’s 1993 screening of a video entitled Surname Viet, Given 
Name Nam, directed by Gregorio Rocha with Jesse Lerner. In 1997, Rocha presented 
his television series Guerras e imágenes, the script of which was developed by 
Esther Acevedo, as a Curare collaboration.

58— This organization was founded by Alejandra Novoa, Julia Barco, Catherine 
Russo and Patricia Pedrosa. The event included videos by Alicia Lugo, Ximena 
Cuevas, Sarah Minter, María Eugenia Tames, Frances García, Susana Quiroz, Rotmi 
Enciso and Carmen Lara, and it took place in March 1994.

59— The following artists participated in Zona: Germán Venegas, Gustavo Monroy, 
Yolanda Mora, Boris Viskin and Mauricio Sandoval. As part of Temístocles 44, we 
find: Diego Gutiérrez, Pablo Vargas Lugo, José Miguel González Casanova, Eduardo 
Abaroa, Fernando García Correa and Sofía Taboas. In the video preserved in the 
archive, we can see some of its participants, particularly gallery owner Jaime 
Riestra. “Video de registro del debate Temístocles 44 y Zona,” Fondo Curare  
del Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

60— The following artists participated in Semefo: Carlos López Orozco, Arturo 
Angulo, Teresa Margolles, Juan Manuel Pernás, Juan Luis García, Arturo López 
Orozco, Víctor Basurto and Carlos Beltrán.
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demonstrated the possibilities of using natural materials and 
fibers, and the effect this had had on Cuban artists. In this type 
of event, which was open to the public, coffee, beer and tequila 
were always strategically placed beside a money box, in the shape 
of a plastic gorilla. Participants dropped their voluntary contribu-
tions into the “King Kong” box, as a way of covering the cost of 
beverages for the next event.
–
By 1992, Curare had defined its work methods with greater 
clarity. Among these was the possibility of offering curatorships 
to external institutions, although they were designed by Curare. 
It became an alternative that made the most of the intellectual 
capital and it coincided with the scope of its operations. It was an 
even better fit than producing exhibitions for the Curare space, 
as this could easily turn into a matter of market speculation, 
which had begun to make Curare members uncomfortable. Also, 
external curating projects, carried out in partnership with spaces 
with a larger operational capacity and resources, opened the pos-
sibility of carrying out thematic exhibitions with a broader scope.
	 That year was the 500th anniversary of the arrival of Columbus, 
which for the group was not a reason for celebration, but it did 
offer the opportunity to receive resources, and so, Curare pro-
posed an exhibition of contemporary artists entitled Si Colón 
supiera…, for the Museo de Monterrey, then directed by Jorge 
García Murillo, who was in open dialogue with Olivier Debroise. 
The proposal arose from a theoretical reflection on the new 
international order and critical approaches to the celebration 
of this controversial event.61 Against this backdrop, the artists 

61— Another opportunity that arose from the 500th anniversary of Columbus’s 
arrival, but this time in curating, was an ambitious exposition project led by 
Olivier Debroise: Ante América: Arte, cultura y posmodernidad en América 
Latina. With the intention of tackling the entire American continent, the cura-
torial team was made up of Gerardo Mosquera from Cuba, Rachel Weiss from 
the United States and Carolina Ponce de León from Colombia. Research proj-
ects also emerged during the commemorations of Columbus’s arrival to the 
Americas, and Curare was approached to be the voice of Mexico. The group 
developed a comprehensive project that included works by Mexican artists 
or resident artists in Mexico. The exhibition intended to avoid generalizations 
or stereotypes when classifying art in Latin America, and “it created spaces 
for reflection and interpretation of priority concepts that were on the table 
for discussion: identity, multiculturalism, globalization and postmodernity.” 
Exhibition catalogue Ante América. Available at: https://icaa.mfah.org/s/es/
item/1098386#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-644%2C48%2C3275%2C1833).
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created on-site installations.62 The curating team consisted of 
Olivier Debroise and Rina Epelstein, with Cuauhtémoc Medina 
assisting during set up. The installation was conceived as the 
primary medium, given that it provided the opportunity to “weave 
numerous techniques playfully, but above all, it implied artist 
presence and active participation during the exhibition.”63 Chiefly, 
what this curating method offered was a lens to educate audi-
ences about the techniques used in contemporary art.
	 It is interesting to note that the curating approach prompted 
the museum to include an artistic practice rationale, which had 
not yet been completely assimilated into the institution’s prac-
tices. Even though the museum was open to new means of 
experimentation, it had not yet developed the operational proce-
dures to manage its implications. An example was the lengthy and 
divergent negotiation with artist Gabriel Orozco, who presented 
the piece Yielding Stone (Bola que cede), a plasticine ball of the 
same weight as the artist’s body that would transform as it passed 
through the streets of Monterrey, accumulating the debris that 
stuck to it along the way. After the exhibition, the Museum of 
Monterrey proposed covering the cost of the plasticine instead 
of having the original piece sent to his workshop in Mexico City, 
which would have been a rather cumbersome endeavor.64 These 
new platforms for negotiation between artist and institution were 
mediated by the curator, who was forced to find common ground 
between the context and vernacular of each party.
–
In the fall of 1992, Curare signed a partnership agreement with the 
Festival Internacional Cervantino in Guanajuato City, directed by 
cultural manager and historian of Mexican art Mercedes Iturbe, 
and with Cuban art critic Osvaldo Sánchez, as director of the 
Cervantino’s visual arts program. Although Sánchez was never a 
formal associate of the collective, he was a close collaborator who 
made enriching contributions to group discussions and critiques. 

62— The guest artists from Mexico, Brazil, Cuba and the United States, included 
Celia Álvarez Muñoz, Maria Thereza Alves and Jimmie Durham, José Bedia, Conchita 
Benavides, Enrique Canales, Alicia Ceballos, Javier de la Garza, Laura González and 
Antonia Guerrero, Diego Gutiérrez, Gabriel Orozco and Eugenia Vargas.

63— “Boletín de Prensa Si Colón supiera… en el Museo de Monterrey,” October 
1992. Fondo Curare del Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

64— frp interview, 2022.
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Curare organized two exhibitions for the Cervantino that year: Las 
mujeres de Lola, a photograph collection of women taken by Lola 
Álvarez Bravo, who is a vital witness of the female experience, and 
another on the work of Alberto Castro Leñero.

	 The partnership bore fruit in the 1993 edition of the Cervantino 
Festival in the shape of the Objeto/Sujeto exhibition produced 
by Pilar García and Rina Epelstein, which offered an historical and 
conceptual exploration of the ambiguous classification of the art 
object and its modes of presentation in the contemporary visual 
arts of Mexico.65 The curators established that:

In the early 1990s, young artists incorporated objects into their 
work within a more ambitious conceptual framework, based on [...] 
a complex art discourse. In these instances, the use of objects ren-
ders the piece as part of a multidisciplinary exercise [...]. The term 
“art object” disappears into the artwork in light of the strength of 
the conceptual ideology, which breaks from the complacency and 
preciousness that the art object had once reached.66

The exhibition included a selection of Mexican and foreign artists 
living in Mexico, who belong to various generations.67 After the 
show in Guanajuato in 1994, the project was transferred to the 
Museo de Monterrey. In Curare’s archives, we find a petition letter 
from Francisco Toledo, in which he discusses the possibility of 
taking it to the Museo de Arte Contemporáneo de Oaxaca. The 

65— Initially, the intention behind this exhibition was to examine the individual 
work of Kati Horna, as a solo exhibition. However, at a late stage in their research, 
the artist had a change of mind and decided to go back to the idea of only showing 
her work in collective exhibitions. This led to the expansion of the notion of the art 
object as an art category. Interview with Pilar García conducted by Maco Sánchez 
Blanco and Jaime González Solís, December 8, 2021.

66— Pilar García and Rina Epelstein, “Texto curatorial de Objeto/Sujeto,” in 
“Folleto de Objeto Sujeto,” 1994. Fondo Curare del Centro de Documentación 
Arkheia, muac (digav, unam).

67— Leonora Carrington, Mathias Goeritz, José Horna and Kati Horna, Chucho 
Reyes, Remedios Varo, Vicente Rojo, Grupo Suma, Francisco Toledo, Carlos Aguirre, 
Felipe Ehrenberg, Pedro Friedeberg, Alberto Gironella, Alan Glass, Martha Hellion, 
Jan Hendrix, Rowena Morales, Adolfo Patiño, Yani Pecanins, Santiago Rebolledo, 
Carla Rippey, Nahum B. Zenil, Francis Alÿs, Abraham Cruzvillegas, Thomas Glassford, 
Silvia Gruner, Diego Gutiérrez, Néstor Quiñones, Melanie Smith and Saúl Villa.

CURARE: POISONS, REMEDIES AND CURATORIAL STRATEGIES, 1991-2010



224

emergence of these projects in places beyond Mexico City shines 
a spotlight on the collective’s initiative to widen the frontiers of 
artistic reflection in partnership with allies in other parts of the 
country—and the need of such an initiative.68

	 Upon the conclusion of the project, Rina Epelstein accepted 
a job as associate curator at the Weismann Art Museum of the 
University of Minnesota and stepped down from her position as 
co-director of Curare, passing the solo torch to Olivier Debroise.
–
In the summer of 1994, Curare transferred its base to Calle 
Sinaloa, also in Colonia Roma, into what had been the last 
apartment of photographer Lola Álvarez Bravo, who had recently 
deceased.
	 Unlike the majority of Curare members, Olivier Debroise did 
not have a position in another institution to support his work. 
In this sense, Curare became a formal reception space, from 
which Debroise managed personal initiatives and invitations he 
received. Several of his individual projects were coordinated from 
the Curare office, which is why activities that were not strictly the 
collective’s, still bore the identifying stamp of the organization in 
the archive’s records.69

–
In the new space on Calle Sinaloa, Curare continued with its 
program of small-format exhibitions despite its limited resources. 

68— The following year, another collection was added to the list, entitled Del (mal) 
uso de la fotografía, which tackled other ways of expressing the photographic 
reality within a project consisting of six artists based in Mexico. This selection, 
produced in collaboration with Debroise and Sáenz, traveled to the Jardín Borda in 
Cuernavaca, Morelos.

69— Within this framework, James Oles, along with Flavia González Rossetti—who, 
at that moment, worked as Curare’s coordinator—curated the exhibition Lola 
Álvarez Bravo: Fotografías éditas e inéditas, with which he completed the project 
that Olivier Debroise had worked on for the Center for Creative Photography (ccp) 
of the University of Arizona, which led to the book Lola Álvarez Bravo: In Her Own 
Light, and found in the photographer’s archives within the same institution. Shortly 
after, in 1995, Debroise and González Rossetti also participated in the curatorship of 
a traveling exposition in collaboration with Swedish curators Jan Åman and Thomas 
Lundh. The exposition was entitled 3angular and it was shown at three venues: the 
Convent of La Merced in Mexico City; the Monastery of Las Capuchinas in Antigua, 
Guatemala, and an old industrial building in the center of Stockholm, Sweden. 
The exposition explored the production of installations by young artists from three 
countries. From Mexico, there were works by Silvia Gruner, Rubén Ortiz Torres and 
Pablo Vargas Lugo; from Guatemala, we find artists Rolando Ixquiac, Ramón Banús 
and Luis González Palma; and from Sweden, Lotta Antonsson, Joakim Gemicke 
and Fredrik Wretman. “Folleto de la muestra 3angular,” Fondo Curare, Centro de 
Documentación Arkheia, muac (digav, unam).
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Cuauhtémoc Medina organized the exhibit of a series of large-
format paintings of clowns by Yishai Jusidman, based on the 
photographs of famous clowns; a collection assembled by Francis 
Alÿs made up of amateur copies of Jean Jacques Herner’s orig-
inal work Fabiola; and Style, a two-installation exhibit by Terence 
Gower. The latter two displays tackled the obscure limits between 
creation and copy, as well as the problem of “institutionalism” and 
the dissemination of images “framed by reflections on the popu-
larity and elitism” of art.70

	 Another collection that was included was Anatomía México 
by American artist Jeff Colby, curated by culture manager and 
critic Sylvia Navarrete, who approached the artist’s experience 
as a terminally ill patient suffering from aids. This exposition was 
a search for ways to build awareness around the aids epidemic 
within the cultural sphere—a quest that involved many different 
organizations—and included an art piece made from a book on 
anatomy. In collaboration with a series of non-profits, govern-
ment agencies and art galleries, like the omr, Salón de la Plástica 
Mexicana, Casa Lamm Cultural Center and Nina Menocal 
Gallery, Curare took part in the first evening event “Deaths Due 
to aids Night,” a homage to those who died from the disease. 
Curare joined three editions of this event (1994, 1995 and 1996) 
in the Roma Condesa cultural corridor, which linked the Rio de 
Janeiro and Luis Cabrera plazas. To this initiative, the omr gallery 
extended a public invitation to artists71 and writers of graph-
ic-literary “calaveritas” [skulls]72 to create a series which would 
appear in La Jornada, along with the publication of a guide of 
specialist agencies that provide care for aids patients. The orga-
nization also compiled a video presentation During aids by New 
York artist and activist David Cabrera.73

70— Cuauhtémoc Medina, “Texto de invitación a las exposiciones ‘Style’ y 
‘Fabiola’,” Fondo Curare del Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

71— Francisco Toledo, Juan Soriano, Javier de la Garza, Magali Lara, Néstor 
Quiñones, Felipe Ehrenberg, El Fisgón, Melanie Smith, Ricardo Regazzoni, Carla 
Rippey and Nahum B. Zenil.

72— Elena Poniatowska, Carlos Monsiváis, Juan Villoro, Cristina Pacheco, Braulio 
Peralta, Alberto Ruy Sánchez and Roberto Tejada. Calaveras or calaveritas are poems 
written in a humorous tone for the Day of the Dead that talk about the moment in 
which living beings encounter and interact with the dead, who, it is understood, visit 
the world of the living in order to lure them to the world of the dead.

73— “Descripción proyecto Durante el sida,” November 1994. Fondo Curare del 
Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).
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	 Curare put on four exhibitions between 1995 and 1996. One, 
which was entitled Bitácora Artística, examined Eduardo Abaroa’s 
artistic methods.74 Curated by María Guerra, the show presented a 
series of projects based on the idea of the artist’s view of vola-
tility, illustrated through products from the global popular culture 
that had been altered and assembled in an ironic way.75 There 
was also a review of the work of Mexican prisoners in a prison in 
Estancia, New Mexico, curated by James Oles and anthropolo-
gist and detention center counselor Carol Sullivan. To add to the 
binational dialogue, a binder of prints by artists such as Rubén 
Ortiz Torres, Yreina Cervántez, Víctor Estrada, John Valadez, Eloy 
Tarcisio and Germán Venegas was presented. This project was 
carried out in partnership with Francesco Siqueiros and his inde-
pendent graphic workshop Nopal Press, located in Los Angeles. 
Lastly, Cuatroporquince was a performance art exposition that 
took place during the Fotoseptiembre Photography Festival, 
which invites artists and the general public to take photos in an 
instant photo booth and transform their photos in a creative way, 
whether in the moment of the snapshot or by making alterations 
to the photo strip.76

–
As early as 1991, Curare associates would meet at the headquar-
ters for an afternoon meeting held once a week. They would sit on 
the sofa or on folding chairs around a coffee table to have long, 
passionate discussions,77 with photocopied texts and reading 
materials sprawled across it—but there was always room for 
coffee, tequila and ashtrays. During these meetings, they would 
discuss the nuts and bolts of the group’s activities: administrative 

74— Bitácora artística shares its title with Abaroa’s undergraduate thesis in the 
visual arts: Bitácora artística: aspectos y condiciones del arte joven contemporáneo 
de los noventa, undergraduate dissertation, Mexico City, enap-unam, 1993.

75— María Guerra, “Texto curatorial de la muestra Bitácora Artística, de Eduardo 
Abaroa,” February 1996. Fondo Curare del Centro de Documentación Arkheia, muac 
(digav, unam).

76— The following artists participated in this event: Janice Sloane, Vida Yovanovich, 
Laureana Toledo, Melanie Smith, Carla Stellweg, Marcel Ramírez, Sarah Minter, 
Carla Rippey, José González Casanova, Thomas Glassford, Jan Hendrix, Eduardo 
Abaroa, Vicente Razo and Armando Sáenz, among other artists.

77— This discussion was recorded in the minutes of these meetings and is pre-
served in the archive. Fondo Curare del Centro de Documentación Arkheia, muac 
(digav, unam).
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issues, texts used for exhibitions, content of publications, guests 
for certain events or sponsorship campaigns. A basic attribute of 
the group was its egalitarian approach that encouraged partici-
pation. There was a need to debate and argue, or as Cuauhtémoc 
Medina put it: “one of Curare’s fundamental characteristics is its 
vocational predilection for argumentation,”78 which started on 
day one and lasted throughout its existence.79

Another History of Art: Curare and Historiographical 
Revisionism

From its foundation and throughout its early years, Curare made 
it a priority to challenge the one-dimensional historiography of 
art, built by the government’s institutions and based on its own 
interests.
	 Seen from this perspective, it was important for the group to 
participate with other local and international academic communi-
ties, and to construct norms around its methodologies and chal-
lenging the status quo. An early example of open dialogue was the 
“12th International Art, History and Identity Colloquium in America: 
Comparative Visions,” organized by unam’s iie in Zacatecas, in 
October 1993. A short while after the founding of Curare, five 

78— Conversation between Maco Sánchez Blanco, Jaime González Solís and 
Cuauhtémoc Medina, March 11, 2022.

79— Curare’s activities were contingent on its status as a civil society and on its 
equitable intellectual discussions. Its operations can be divided into two types, 
which run parallel to each other: its operations that enable the development of 
its intellectual mission, discussed in meetings and seminars; and its operations 
that provided an outlet for the project, through the management of its initiatives, 
courses, publications and activities. It is important to make a distinction between 
the management of its operations and its intellectual pursuits: within its intellectual 
pursuits, all participants had the right to speak and vote, whereas the manage-
ment of operations was in the hands of a single central figure. Over the course of 
its history, Curare had five directors: Rina Epelstein (1991-1993), Olivier Debroise 
(1991-1998), Esther Acevedo (1998-2000), José Luis Barrios (2000-2008) and Pilar 
García (2008-2010). To keep the operations of the association afloat, Curare hired 
salaried staff to take care of the administrative and logistical tasks. Between 1991 
and 2010, the following staff members, in addition to Maco Sánchez Blanco, worked 
on Curare’s technical assistance and coordination team: Patricia Alcocer, Katnira 
Bello, Déborah Chenillo, Abigail Garcés, Flavia González Rossetti, Eduardo Valadéz, 
Francisco Rivera, Tziranda Hernández Doring, Heather Biery, Manola Samaniego, 
Diana P. Carmona, Cecilia Delgado Masse, Ana Leticia Carpizo, Jimena Lascurain, 
Anna Cristina Casas Ugalde and Ángel Villaseñor.
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of its partners participated in the colloquium: Karen Cordero, 
Olivier Debroise, Cuauhtémoc Medina, Francisco Reyes Palma 
and Georges Roque.80 In the opinion of historian Renato González 
Mello, you could already see a certain group identity from Curare’s 
forms of analysis and discussion dynamics, which were further 
enriched by the favorable meeting space that the organization 
provided.81

	 Motivated by the results achieved in the 1992-93 exchange 
program, with a desire to afford new perspectives to the art 
history written in Mexico and encouraged by the intellectual 
exchange with Texan historian Tomás Ybarra-Frausto,82 they 
applied for a grant from The Rockefeller Foundation for the Arts 
and Humanities for a multi-disciplinary research project, which 
had the objective of “analyzing the social, cultural, political and 
ideological factors that had affected the development of Mexican 
art during the twentieth century […] and exploring internal and 
external legitimizing mechanisms and their effects on the produc-
tion, dissemination and reception of the visual arts in Mexico.”83

	 This grant, awarded for the first time to an independent orga-
nization, allowed Curare to undertake a project called Revisions of 
Art History in Mexico, between 1994 and 1997. It enabled the group 
to back research projects of students and academics of Mexican 
and foreign nationality; it allowed European and American 
scholarship holders to come to Mexico; and it provided Mexicans 

80— Karen Cordero Reiman presented “Deconstructing the Mexican School 
System: A Different Way to Address Popular Art in Post-Revolutionary Mexican 
Art”; Olivier Debroise, “Cross-Border Imagery/Identities in Transit: The Case of 
Murals in San Miguel Ixmiquilpan”; Cuauhtémoc Medina, “Identity or Identification? 
Photography and the Distinction of People: A Oaxacan Case”; Francisco Reyes 
Palma, “Cultural Poles and National Schools: The Mexican Experiment, 1940-
1953”; and Georges Roque, “Images and Identities: Europe and America.” And for 
this occasion, Renato González Mello delivered his lecture “Anita Brenner: Idols 
Behind Altars,” and Serge Guilbaut presented “Aztecs and Celtics: An Attack on 
Contemporary History.”

81— Interview with Renato González Mello conducted by Maco Sánchez Blanco and 
Jaime González Solís, September 27, 2021.

82— At that time, Tomás Ybarra-Frausto was the associate director of the 
Rockefeller Foundation’s Creativity and Culture and founder of the US Mexico Fund 
for Culture.

83— “Folleto del proyecto Revisiones a la Historia del Arte en México,” 1994. Fondo 
Curare del Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).
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outside the country access to research sources.84 The screening 
committee included Rita Eder, Roger Bartra, Serge Guilbaut, and 
representing Curare was Francisco Reyes Palma, Cuauhtémoc 
Medina and Olivier Debroise.
	 Between 1995 and 1996, the project introduced a seminar for 
scholarship recipients to present their progress and to analyze 
issues within the group based on readings and visual materials. It 
was thanks to this seminar that Mexican historian Frida Gorbach, 
curator Ingrid Suckaer and historian Renato González Mello 
became close intellectual companions in Curare’s debates.
–
The essays that came out of the research conducted for Revisions 
of Art History in Mexico began to appear in the fall of 1996 in 
Curare’s publication. After being printed as a supplement to La 
Jornada, three separate issues were printed in tabloid format 
between 1995 and 1996, which represented a great challenge for 
the collective, in terms of cost and distribution. Thanks to the 
support of The Rockefeller Foundation, in 1996, the Curare bul-
letin was adapted into a magazine format, which was a profound 
shift in the publication’s scope. In addition to the usual sections, 
“Dogmas,” “Tzompantli,” “Glasnost” and “Self-Defense,” the 
new section “Revisions”, which contained articles on historical 
topics, was inserted on thinner paper at the end of the review, 
differing from the satin finish of the other sections.85 
–
In 1995, Esther Acevedo returned to Mexico City after serving as 
assistant director of the Centro Cultural de México in Washington. 
Besides reincorporating herself into Dirección de Estudios 
Históricos of the inah  as a researcher, she joined the Curare team 
as an associate. A few months earlier, Cuauhtémoc Medina had 
traveled to England to undertake doctoral studies at the University 
of Essex, and became a “long-distance associate,” with the right 
to speak and vote within the organization.

84— Eli Bartra, Renato González Mello, James Oles, Cristina Cuevas Wolf, Elisabeth 
Sussman, Peter Wollen, Abigail Garcés, Frida Gorbach, Georges Roque, Nancy 
Deffebach, Esther Acevedo, Annick Lempérière, Pilar García, Ingrid Suckaer, Aline 
Brandauer, Kelly Jones, Francisco Reyes Palma, Peter Krieger, Mark Wood Caballero, 
Guillermo Santamarina, Sergio Raúl Arroyo, Olivier Debroise, Blair Paltridge and 
Sabine Mabardi.

85— Prior to the moment in which the magazine adopted the new format, the 
financial support of Revisions of Art History in Mexico also helped in the publishing 
of Serge Guilbaut’s book, Sobre la desaparición de ciertas obras de arte, Mexico 
City, Fonca/Curare, 1995.
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	 In 1996, in celebration of the 100th anniversary of the birth of 
David Alfaro Siqueiros, Esther Acevedo and Olivier Debroise orga-
nized the international symposium “Other Routes to Siqueiros” 
(Otras rutas hacia Siqueiros),86 which included a publication of 
the same title. This event was part of the Revisions of Art History 
in Mexico project and was planned jointly with the National 
Museum of Art. The idea behind the conferences was to pro-
mote a reinterpretation of this artist, but most importantly, “to 
forge new paths of comprehension, which thus far [had] gone 
unnoticed, in order to fully appreciate the works and life of David 
Alfaro Siqueiros in all its contradictions.”87 The meeting united 
researchers, historians and people close to Siqueiros88 with the 
purpose of reviewing his connection to the artistic and political 
avant-garde between 1911 and 1974, and as a means to formulate 
new approaches to the man and his work. On the first day of the 
symposium, Francisco Reyes Palma and Renato González Mello 
offered a critique and historical reconstruction of Siqueiros’s 
political and ideological affiliations. The presentation turned into 
a debate, which led to a heated discussion among colleagues who 
defended the Stalinist painter, including photographer Héctor 
García—a political discussion which may seem improbable in the 
year 1996.89

–
In January 1997, Curare brought the Revisions of Art History in 
Mexico project to a close with a talk entitled “Discourses on 
Latin American Art: Old Myths, Present Day Constructions,” in 

86— Curare’s initial proposal for the commemoration, in addition to the sympo-
sium, comprised an exhibition of Siqueiros’s works examined within the cultural and 
political context of its creation. Later, Curare only focused on the symposium. The 
exposition, entitled Retrato de una década, was carried out by Olivier Debroise and 
James Oles.

87— Olivier Debroise, “Siqueiros ante el futuro,” in Otras rutas hacia Siqueiros, 
Mexico City, inba, 1996, p. 20.

88— In addition to Francisco Reyes Palma, the following individuals offered 
conferences during the symposium: Philip Stein, Stanley Faulkner, Arnoldo 
Martínez Verdugo, Renato González Mello, Maricarmen Ramírez, Héctor Olea, Joan 
Handwerg, Irene Herner, Itala Schmelz, Sergio Arturo Montero, Roberto Ramírez 
Vega, Gabriel Peluffo, Marcelo Pacheco, Shifra Goldman, Sebastián López and 
William Richardson.

89— Debroise, “Siqueiros ante el futuro,” op. cit., p. 15.
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which Curare’s associates and international guest researchers90 
took part. The second session of the closing event, entitled “New 
studies on Latin American Art,” explored alternative discourses, 
which were starting to gain momentum. Participants believed 
that this new focus—adopted by Curare as one of its primary 
banners—was transforming international research on a very deep 
level. Esther Acevedo and James Oles presented their progress 
on a book they were working on in collaboration with Stacie 
Widdifield, a researcher from the University of Arizona, which 
targeted the American audience and examined the history of art 
in Mexico between 1847 and 1947.91

	 A year later, another historical revisionism event took place, 
which was also funded by The Rockefeller Foundation and was 
led by historian Peter Krieger. Curare, in collaboration with the 
Goethe Institute, organized an international colloquium entitled 
“Megalopolis: The Modernization of Mexico City in the Twentieth 
Century,” which was held at the Tamayo Museum and explored 
the expansion of Mexico City from the perspective of urban cul-
ture. This event also included a tour guided by architects of the 
city’s representative spaces.92

	 Renato González Mello and Frida Gorbach, who had been part 
of the grant program and seminar, joined the team of Curare 
associates. Likewise, Laura González, a specialist on the critical 
analysis of photographs and a speaker on similar interests, joined 
the collective. Also around 1999, art historian Issa María Benítez,93 
and philosopher and art historian José Luis Barrios,94 both from 

90— The guests included Dawn Ades, Beverly Adams, Jaime Cuadriello, Rita Eder, 
Shelly Errington, Andrea Giunta, Renato González Mello, Serge Guilbaut, Luis 
Gerardo Morales and Fausto Ramírez.

91— This would also inspire ideas that would later be developed into a book devel-
oped by Esther Acevedo, entitled Toward Another History of Art in Mexico.

92— Some eight years later, in 2006, a book was published for this colloquium. 
Peter Krieger (ed.), Megalópolis: La modernización de la ciudad de México en el 
siglo xx, Mexico City, iie-unam/Goethe Inter Nationes, 2006.

93— Issa Benítez studied graphic design and was a professor at the Institute of 
Higher Culture and Universidad Iberoamericana, where she also coordinated the Art 
Theory Seminar, alongside José Luis Barrios and Karen Cordero.

94— José Luis Barrios had been the academic director of the Instituto de Cultura 
Superior and the Colegio de Arte y Ciencias de la Cultura of the Universidad del 
Claustro de Sor Juana. As of 1998, he was a professor of postgraduate studies at 
Universidad Iberoamericana’s Literature, Philosophy and Art Studies. Moreover, 
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Universidad Iberoamericana, accepted an invitation to become 
Curare associates, to join as active partners and members of the 
magazine’s editorial committee.
–
The grant from The Rockefeller Foundation strengthened Curare’s 
finances and prestige, but it also generated disagreements among 
its associates. Accepting the funds imposed an administrative 
burden, which absorbed a substantial proportion of the group’s 
energies, while giving more weight to the collective’s historio-
graphical research.
	 By mid-1997, cracks in the walls of the apartment at Sinaloa 
177—the result of tremors affecting the neighborhood—began 
to deepen and become more widespread. After searching for a 
new centrally-located space and endless discussions on a more 
suitable model of operation for Curare during the final years of the 
millennium, the partners considered the possibility of migrating 
to another part of the city. Rent prices had risen substantially in 
the area and the organization was not able to afford them, forcing 
them to look into alternatives, though not all members agreed. 
After a few months staying at a temporary location, with meetings 
held at Esther Acevedo’s house in Colonia Chimalistac, Curare 
moved to the south end of the city in the summer of 1998. It was 
a small house, located at Calle Allende 25 in Colonia Pedregal de 
Santa Úrsula, which had an enormous garden filled with cactuses. 
The intention was to have a place where they could properly store 
the archive, and above all, guarantee the safety of the people 
working within the space.
	 The discussions about cracks in the walls, the trouble of 
finding a new headquarters and the organization’s overall profile 
and operations had ruffled feathers among members. With no 
way of coming to a compromise, several members decided to 
leave the organization.95 During discussions on how to interpret 
and resolve the operational issues, Olivier Debroise, James Oles 

upon entering Curare, he was working on his doctorate degree at unam’s Art 
History Department.

95— In 1997, had received a scholarship from the John Simon Guggenheim 
Memorial Foundation to produce the feature film entitled Un banquete en 
Tetlapayac (2000), which would examine Russian filmmaker Sergei Eisenstein’s stay 
in Mexico in 1930, while working on his film ¡Qué viva México! Beginning in 1996, 
James Oles became a professor of art history and adjunct curator of Latin American 
art at the Davis Museum, in Wellesley College in Boston.
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and Cuauhtémoc Medina proposed dissolving the organization. 
However this idea, which was symbolically dubbed “the collective 
suicide”96 and whose aim was to “consign the project to history 
as the axis of transformation of the artistic scene in Mexico,”97 did 
not resonate with the members, who advocated for the continua-
tion of the critical platform they had created.
	 Esther Acevedo, José Luis Barrios, Issa M. Benítez, Karen 
Cordero, Pilar García and Francisco Reyes Palma decided to keep 
the Curare project going, remaining faithful to the common goal 
that had united the group since its foundation: to commit to art 
as a form of knowledge and socio-political action; to challenge 
art forms and the politics of cultural hegemony; to challenge the 
historiography of art; and to commit to the building of “another 
history of art.”98

	 Shortly afterward, Armando Sáenz confirmed his departure 
from the organization to return to his practice as an indepen-
dent museographer and to his artistic pursuits. Esther Acevedo 
became director upon the departure of Olivier Debroise, who had 
directed since 1991.
–
With the new format of Curare’s publication, the organization 
was required to focus its efforts and resources on its publishing 
activities. In November 1999, in a text featured in the magazine, 
Esther Acevedo pointed out that it was impossible for indepen-
dent publications to survive without selling advertizing space to 
sponsors or receiving institutional support. In her analysis, she 

96— “I would call it the ‘Villa Propsal,’ reflecting on that time in October 1914, when 
my general wrote a few telegrams to Zapata and Carranza, requesting that the three 
of them commit suicide in the Zócalo for the good of the country.” “‘La propuesta 
Villa-Medina,’ correo electrónico de Cuauhtémoc Medina a los miembros de 
Curare,” September 1, 1999. Fondo Curare del Centro de Documentación Arkheia, 
muac (digav, unam).

97— frp interview, 2022.

98— Karen Cordero and José Luis Barrios, “Presentación de Curare: Espacio 
crítico para las artes, en el Tercer Ciclo de Pláticas con Productores del Medio 
con el título ‘En conjunto: ¿Grupos, colectivos o colaboraciones? Reflexión sobre 
experiencias artísticas alrededor del trabajo compartido,’” November 8, 2006, 
Celda Contemporánea, Universidad del Claustro de Sor Juana, Mexico City. This 
document evinces Curare’s participation in a broader series, which was part of a 
research project facilitated by curator Sofía Olascoaga and conducted in 2006 
in the Contemporary Cell at the University of the Cloister of Sor Juana. See Sofía 
Olascoaga, En conjunto ¿Grupos, colectivos o colaboraciones?, undergraduate dis-
sertation, Escuela Nacional de Pintura Escultura y Grabado “La Esmeralda,” 2010.
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admitted that Curare, as an independent venture, was having 
difficulty sustaining itself, posing the question: What is the 
price to maintain a critical platform for the arts that is open and 
operational.99 Once The Rockefeller Foundation financing had 
come to an end, and after considering returning to the photocopy 
format or switching to digital media, Curare decided to retain 
the length and format of its magazine. To achieve this, they were 
primarily supported by a Fonca fund, specifically the Edmundo 
Valadés Fonca scholarship for the Publishing of Independent 
Magazines.100 Later on, the publication also received support from 
the bbva Foundation, Contemporary Art Patronage Foundation 
(Patronato de Arte Contemporáneo) and Jumex Contemporary Art 
Foundation.101 Against this backdrop, it was essential that Gabriela 
Gil Verenzuela—a Venezuelan culture manager and graduate of 
Universidad Iberoamericana—be included on the team in 2002, 
in order to ensure the successful implementation of a special-
ized system that could handle the scale of the undertaking to 
distribute, sell and manage the magazine.102 In addition to these 
tasks, Gil joined as a collaborator and participant in the discussion 
of other Curare projects.
–

99— See the lecture delivered by Esther Acevedo during the International Forum 
for Contemporary Art Magazines organized by Conaculta at the Rufino Tamayo 
Museum. Esther Acevedo, “De las presiones del mercado, al espacio crítico,” Curare 
No. 15, 1999, pp. 5-12.

100— From issue No. 9 to 29 of the magazine, Curare was supported by Conaculta 
and Fonca, through various funding programs.

101— A system of subscribers was also set up as an important source of funding. 
These contributions were allocated to the production of the following issue of the 
magazine. As an incentive to attract new readers, small-format works were given 
to those who took out an annual subscription. To this effect, Jan Hendrix and Marta 
Palau donated a complete series of prints to the association. Moreover, artists 
Maurycy Gomulicki, Máximo González, Mariana Gullco, Magali Lara, Edgar Orlaineta 
and Gerardo Suter donated works to the project known by the team as “Los 
Múltiples,” which were inserted in various issues of the magazine.

102— As of 1996, in addition to being donated to cultural institutions in Mexico City, 
the magazine was distributed in Mexico by Casa Autrey and in the United States 
by Karno Books. The Curare magazine could be purchased in book stores, such as 
Las Sirenas, Gandhi, Madero, El Parnaso and café-bookstore El Péndulo, among 
others. It was also available in museums and galleries, including the Museo Nacional 
de Arte, Museo Franz Mayer, Museo de Arte Moderno, Casa Lamm, Galería omr, 
Galería de Arte Mexicano, Instituto de Investigaciones Estéticas and Ex-Teresa Arte 
Alternativo. It was also sold in some bookstores in Monterrey, Metepec, Guadalajara 
and Querétaro.
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Besides dealing with the quarterly publication of the maga-
zine, Curare continued to focus efforts on the conservation and 
updating of the modern and contemporary Mexican art archive. 
After several attempts to organize it—including a brief period in 
which Guillermo Santamarina offered his help, in 1996—Curare 
conducted a thorough reorganization of the archive under the 
direction of Issa Benítez, adding a section on contemporary art 
made up of fifty artists who worked in Mexico. Similarly, 150 files 
classified by decade from 1950 to 2000 were added. Consisting 
of some 200 individual files, each one contained documents, 
catalogues, images, publications and references for each artist. 
The archive included another section, which covered art spaces, 
galleries, museums and centers, and a library of texts on art his-
tory and theory, as well as catalogues.
	 Updating the archive was added to Curare’s project entitled 
Mapping the History of Contemporary Art, which explored the 
evolution of artistic production in Mexico, spanning the final two 
decades of the twentieth century: “the emergence and rise of 
new generations of artists during the 1990s outlines a new pan-
orama [...] that is not limited to the change in artistic discourse, 
but includes generational, cultural and political changes that have 
largely shaped the artistic production of the last decade and of 
these first years of the twenty-first century.”103

– 
The book project developed by Esther Acevedo and Stacie 
Widdifield was large in scope, with the goal of conducting a 
general overview of Mexican art starting as early as the late eigh-
teenth century, but with the idea of venturing into new areas of 
research that, up until then, had been rarely addressed. The four 
volumes of Hacia otra historia del arte en México (1780-2000) 
offered “a prismatic perspective based on conceptual rather 
than chronological lines of reasoning.”104 The project began in 
1998 with a collegial discussion of its content and funding from 
Conaculta’s General Management of Publications program, as well 
as financing from The Rockefeller Foundation.105 The four volumes 

103— “Propuesta Fundación Cultural Bancomer,” October 2000. Fondo Curare del 
Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

104— “Boletín de prensa de la presentación de la serie Hacia Otra Historia del Arte 
en México,” personal archive, Esther Acevedo, 2005.

105— The series, published in its entirety between 2001 and 2004, consisted 
of four volumes: Esther Acevedo (coord.), De la estructuración colonial a la 
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offer a conflict-laden reading of different stages in the history of 
Mexican art, and contain “investigations [...] where gender and 
social issues are considered, with an emphasis on the languages 
of each medium, as well as art criticism, the founding of cultural 
institutions, the art market and galleries.”106

	 To mark the launch of the first volume, and the other three 
ready to go to press, Curare organized a colloquium at the Tamayo 
Museum: “Toward Another History of Art,” a reflection on the 
general issues that arose from the seminars of this book project, 
and the perspectives of this study that lean toward heterodoxy in 
the building, dismantling and dissolution of art history.
–
In the pages of its magazine, Curare also enhanced the visibility 
of other initiatives that promoted awareness and analysis of 
contemporary art made in Mexico. In 2001 and 2002, the organi-
zation participated in the contemporary art symposiums orga-
nized by the students of the Universidad de las Américas (udla) in 
Puebla. The first edition was entitled “The Insidious Taste for All 
Things Global: Art for a Post-Mexico Century,”107 coordinated by 
Cuauhtémoc Medina. It tackled different artists’ and art theorists’ 
perspectives of what the internalization of contemporary Mexican 
art meant. Curare dedicated issue No. 17 of its magazine to the 
symposium’s first edition. The second edition was organized by 

exigencia nacional (1780-1860), Mexico City, Conaculta/Fonca/Curare, 2001. 
Texts by Jaime Cuadriello, Luis Gerardo Morales, Fausto Ramírez, Angélica 
Velázquez, Annick Lempériè, Rosa Casanova, Helia Bonilla, Stacie Widdifield 
and Esther Acevedo; Stacie Widdifield (coord.), La amplitud del modernismo y 
la modernidad (1861-1920), Mexico City, Conaculta/Fonca/Curare, 2001. Texts 
by Angélica Velázquez Guadarrama, Esther Acevedo, Ray Hernández Durán, 
Fausto Ramírez, Patrick Frank, Carol McMichael Reese, María Fernández, Kellen 
Kee McIntyre, Adéle Robin Greeley and Víctor Manuel Macías-González; Esther 
Acevedo (coord.), La fabricación del arte nacional a debate (1920-1950), Mexico 
City, Conaculta/Fonca/Curare, 2002. Texts by Francisco Reyes Palma, Renato 
González Mello, Karen Cordero, Armando Bartra, Clara Bargellini, Rebeca Monroy 
and Esther Acevedo; and Issa María Benítez (coord.), Disolvencias (1960-2000), 
Mexico City, Conaculta/Fonca/Curare, 2004. Texts by José Luis Barrios, Karen 
Cordero, Laura González Flores, Peter Krieger, Antonio Prieto, Francisco Reyes 
Palma and Issa M. Benítez.

106— “Reporte de actividades de Curare 1998-2000,” 2000. Fondo Curare del 
Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

107— The conferences delivered during the symposium were recorded in the mag-
azine, see Curare No. 17, January-June 2001. The following individuals offered con-
ferences: Cuauhtémoc Medina, Francis Alÿs, Rubén Ortiz Torres, Michèle Faguet, 
Osvaldo Sánchez, Tayiana Pimentel, Pip Day and Olivier Debroise.
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Osvaldo Sánchez and consisted of a reflection on curating, which 
was starting to be recognized in the institutional and educational 
arenas. The symposium was entitled “From Malaise to Curatorship 
(2003),”108 and José Luis Barrios described it as “a diagnosis 
through many voices on the phenomenon that possibly most 
resonates within the connections between memory, politics and 
art.”109 The minutes of the event were published in issue No. 22.
–
Around the year 2000, the way in which the art world operated 
had changed significantly. By that time, the role of private insti-
tutions as agents for communicating and producing knowledge 
had been crystallized. In the face of this new situation, Curare had 
to adjust its criteria when it came to participating and partnering 
with privately funded institutions. In terms of research, José Luis 
Barrios, as director of Curare, had the important task of estab-
lishing new connections within these new dynamics. In addition 
to the projects whose funding depended on cultural institutions, 
Curare joined other projects from the private sector, which not 
only covered the organization’s costs, it was born out of a need 
to establish relationships based on “the use of its expertise and 
critical methods [...] that would guarantee its autonomy.”110 These 
criteria were determined in an intense internal debate, whose 
guiding principle was “the lofty goal of sustaining an artistic 
endeavor that was not subject to the vicissitudes of improvisation, 
speculation and the market.”
	 With these discussions still echoing in the air, Curare devel-
oped two corporate collecting projects between 2001 and 2006. 
The first took place between 2001 and 2003, when the group 
conducted an historical-aesthetic evaluation of the Femsa 
Collection, the largest beverage company in Mexico and Latin 
America. The second was a program to strengthen the collection 

108— The following individuals offered conferences during the symposium: Itala 
Schmelz, Ruth Auerbach, Mónica Mayer, Francisco Reyes Palma, Osvaldo Sánchez, 
Paola Santoscoy, Artemio Narro, Olivier Debroise, Sofía Hernández and Guadalupe 
Álvarez.

109— José Luis Barrios, “Editorial,” Curare No. 22, July-December 2003, pp. 4-5.

110— Karen Cordero and José Luis Barrios, “Presentación de Curare: Espacio crítico 
para las artes, en el Tercer Ciclo de Pláticas con Productores del Medio con el 
título ‘En conjunto: ¿Grupos, colectivos o colaboraciones? Reflexión sobre expe-
riencias artísticas alrededor del trabajo compartido,’” November 8, 2006, Celda 
Contemporánea, Universidad del Claustro de Sor Juana, Mexico City.
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of the communications media company Televisa, to position it as 
the most important collection of media art and culture in Latin 
America.
	 The research for both projects involved an assessment of the 
strengths and weaknesses of these collections and proposed 
conceptual strategies and curatorial criteria with the overarching 
goal to unify the collection’s narrative.”111 The projects were guided 
by the notion that “a collection structures one part of the history of 
art,” whose principal meaning is “not simply to reproduce, but to 
produce culture.”112 Based on these objectives, Curare’s decisions 
translated into forward looking lines of development, which served 
both collections as directives for future collecting.
	 Around the first decade of the new millennium, Curare had 
become an important model for “people who appreciated, 
researched, produced and collected art.” Its approach became 
indispensable for a generation focused “on the conversational, 
reflexive, critical and analytical dimensions of art.”113

	 In parallel to the reflections on partnering with private insti-
tutions, corporate allies and financiers joined the venture and 
offered their support, opening up new possibilities of reflec-
tion and round tables at the national level. From 2002, Jumex 
Foundation and Curare set up a joint publishing project of paid 
inserts with the purpose of “promoting and disseminating reflec-
tions on contemporary art at a time when there [was] a consid-
erable deficiency in the field of publishing and art criticism in 
Mexico.”114 The inserts were produced in the style of case studies, 
which focused on four of the artists featured in the Jumex 
Foundation collection in each issue. This partnership lasted from 
issue No. 18-19 to No. 32-33, which was Curare’s final publication 
in 2010. It went further than publicizing the collection, seeking to 
turn the format on its head, by offering long essays on important 

111— Esther Acevedo Valdés, José Luis Barrios Lara, Karen Cordero Reiman, 
Gabriela Gil Verenzuela, Pilar García de Germenos, Francisco Reyes Palma, “Análisis 
histórico-estético de la colección Femsa,” 2002. Fondo Curare del Centro de 
Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

112— Ibid.

113— “Solicitud Beca Edmundo Valadés,” undated. Fondo Curare del Centro de 
Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

114— “Presentación de la inserción pagada de la colección Jumex en Curare,” 
Curare, No. 18-19, June 2001-June 2002, p. 207.
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artists in the international sphere to the Curare readership and 
familiarizing readers with the new specialized spaces of contem-
porary art, communicated from a critical perspective.
–
Toward the mid-2000s, Curare members thought it important to 
incorporate a younger generation in their projects—a generation 
for whom Curare was already a benchmark. Thus, Tania Aedo, 
Cecilia Delgado Masse, Mariana Munguía, Itala Schmelz and Pilar 
Villela joined the discussions in the early years of the new millen-
nium. Some of these new members, who had already contributed 
to Curare, had been involved in joint projects with the members 
or had been part of the audience in Curare’s activities, during their 
student years.115 Contemporary art was gaining visibility at this 
time, through various institutions in Mexico City. The experience 
of members was soon recognized in other institutions, and there-
fore, the time they spent in the organization was brief. However, it 
is important to note, even in this late period, that the way in which 
Curare was operated continued to represent a space of opportu-
nity to gain professional experience in curating and criticism.
	 In 2002, Curare moved to Rada 45 in Colonia Las Águilas, 
in the south end of the city, into the annex of a house, which 
belonged to the descendants of painter José María Velasco and 
offered ample space for an office area, weekly meetings and 
a place to tackle ongoing projects. On the downside, the new 
headquarters was not easily accessed given there was no public 
transport nearby.
–
Curare’s activities spanned four political administrations in 
Mexico, including the “democratic transition” of the year 2000. 
From the outset, the same questions the associates raised about 
the history of art, also cropped up in terms of the way in which 
institutional cultural management was critiqued, which, in most 
cases, depended on the whims of the administration in power, on 
the political agenda, which was affected by the change of admin-
istration every six years, and on the interests expressed by the 
different ideological forces.

115— Since she was a child, Itala Schmelz had been a student of Reyes Palma, while 
others were also students of Karen Cordero and José Luis Barrios at Universidad 
Iberoamericana. All of them already had experience at institutions, such as Munal, the 
Centro Nacional de las Artes (Cenart) or the Sala de Arte Público Siqueiros (saps).
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	 In 2004, during Vicente Fox Quesada’s presidency (2000-
2006), the coordinator of Conaculta, Sara Guadalupe Bermúdez 
Ochoa, known as Sari Bermúdez, submitted the draft Law for the 
Promotion and Dissemination of Culture, which employed the 
concept of “cultural industries” as a central model for cultural 
activities. In response, Curare members, under the coordina-
tion of Renato González Mello and José Luis Barrios, and other 
culture professionals, including past associates, such as Olivier 
Debroise and Cuauhtémoc Medina, signed a letter headed: 
Cultural Industries vs. Cultural Diversity.116 This letter proposed 
that a constitutionally-autonomous coordinating body be created, 
as a response to the declared intention of the new law to reduce 
“cultural activity to a commercial plan of consumption, denying 
its vital, critical and distinguished nature.”117 This criticism also 
condemned the “semblance of reform that legalizes practices of 
the current cultural system: authoritarianism, discretionalism, and 
political and administrative centralization.”118

–
By 1997, Curare had a website to disseminate its initiatives and 
activities, and although many projects began to take into account 
the possibilities that the online world offered, for example, 
hosting content of the painters’ archive first on cd-rom and at 
some point on the Internet, Curare never completely turned over 
its activities to its website. Likewise, the logical step of dispensing 

116— The text was published on October 10, 2004 in the Masiosare supplement of 
La Jornada, and it was placed on the association’s website. The text was born out of 
a series of meetings conducted at the café-bookstore El Conejo Blanco. The sig-
natories included Eduardo Abaroa, Marco Barrera, Katnira Bello, Carlos Brokmann, 
Jaime Cama Villafranca, Ana Garduño, Fernando González Gortázar, José Luis Krafft, 
Víctor Lerma, Mónica Mayer, Luis Gerardo Morales, Yoshua Okón, Ilán Semo, Paco 
Ignacio Taibo II, Patricia Sloane, Susan Vidal and Rodrigo Witker. Curare members, 
regardless of party affiliation, signed the letter. It is important to underline that they 
did not sign as the Curare group, but as individuals. Also invited to the meetings 
was Inti Muñoz, congressman of the Party of Democratic Revolution, who had sub-
mitted an auditing proposal to Conaculta. See José Luis Barrios, Renato González 
Mello, José Luis Krafft, Marco Barrera, “Propuesta para crear organismo coordi-
nador autónomo. Industria cultural vs. diversidad cultural,” Masiosare, supplement 
of La Jornada, October 10, 2004. There is another important article that offers 
more information about this content: Renato González Mello, “El fin del consenso 
neoliberal,” Nexos, December 1, 2020, consulted on December 2021. Available at: 
https://cultura.nexos.com.mx/el-fin-del-consenso-liberal/.

117— José Luis Barrios et al., op. cit.

118— Idem.
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with the magazine’s printed version to become an online publi-
cation did not materialize either. Thus, in 2004, in collaboration 
with historian Karla Jasso, the group transformed its forums, live 
discussion platforms and recordings into an online seminar called 
Curare-Convergences. This also opened a dialogue about the 
theoretical and artistic possibilities of digital and cyber culture. 
However, a lack of familiarity with the technical language and the 
immediacy demanded by the initiative made it impossible to bring 
the project of a digital Curare to fruition.
–
In 2004, the Museum of Fine Arts in Houston created a research 
center that specialized in offering support to the study and 
dissemination of art from Latin American and that produced by 
individuals of Latino descent in the United States. Years later, the 
International Center for the Arts of the Americas (icaa) launched 
an initiative that envisaged the building of a digital repository and 
an electronic platform with free access, which would include key 
documents for the study of the history of modern and contem-
porary Latin American and Latino art.119 Historian Mari Carmen 
Ramírez headed the project, entitled Documents of Twentieth-
Century Latin American Art and Latino Origin Art in the United 
States. Its implementation was part of a long term plan, since it 
had the ambitious aim of collating and publishing primary sources 
for the study of artistic practices for the entire continent.120

	 The icaa created partnerships with ten teams from Mexico, 
Central America, South America and the United States, which 
would coordinate the selection and digitalization of documents 
related to artistic production in their corresponding regions. In 
the case of Mexico, they invited Curare. In turn, Curare appointed 
Esther Acevedo and Pilar García as the project coordinators, who 
extended the invitation beyond the members to a specialized 

119— The intention behind the project was to fill the “historiographic void” that 
existed in terms of the availability of sources, which, up until then, were difficult 
to access and were scattered here and there. See https://icaa.mfah.org/s/en/
page/the-icaa-mfah.

120— This project was born at a time when many Mexican and Latin American 
researchers had already forged intellectual relationships. Francisco Reyes Palma 
points out that since the iie colloquium in Zacatecas, in 1993, they had already 
formed networks with some of the members who participated in the icaa project in 
other regions. Similarly, the Revisions of Art History in Mexico project, which Curare 
carried out from 1994 to 1997, also included a few more important agents from the 
icaa project. frp interview, October 2021.
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team,121 which joined a work seminar, where discussions were held 
on ways to tackle the search and systematization of the database.
	 The implications of participating on this project were widely 
discussed on several platforms of reflection. Curare was in direct 
contact with the Houston team and the Latin American parties 
involved for the purpose of discussing the editorial standards and 
selection criteria. It is important to point out that the project, as 
a whole, was entrenched in a new global landscape in terms of 
the way Latin American art was appraised, which was curiously 
based on an American institutional perspective, to the extent that 
the notions of the Latino or Latinx identity had been included into 
the discussion. This led to wide ranging discussions because it 
equated Chicano art with Latin American art, which was a way of 
placing a wide diversity of artistic productions from many nations 
under a single label.122 Through these discussions, Curare and its 
collaborators examined their stance, as reflected in the selection 
of documents and in the systemization of the processes used 
within this collaboration. Likewise, the fact that it was being 
structured based on the format of an online database also led to a 
new way of approaching the global nature of art, which eliminated 
the obstacles imposed by distance and allowed access to key 
sources for research and dissemination of knowledge.
 	 In a bid to unite the documents of Mexican art from the first half 
of the twentieth century, Curare drew on various Mexican institu-
tional and private funds, and began to digitalize all the information, 
taking all the necessary steps to make it available online.123 Curare’s 
team proposed a thematic rather than a chronological approach for 
the Mexican selection—this and other conceptual elements estab-
lished a path that blurred preconceived notions about Mexican 
art in the twentieth century. In this phase of the project, the case 

121— With Karen Cordero as a member of the editorial board, a team was assem-
bled and included: Eloísa Hernández and María Fernanda Arochi, and a team of 
researchers that consisted of Diana Briuolo, Adela Cedillo, Dafne Cruz Porchini, 
Alejandro García, María Rosa Gudiño, Rebeca Monroy, Francisco Reyes Palma, Luis 
Rius, María Teresa Suárez, Guadalupe Tolosa, Ana Torres, Leticia Torres, Alejandro 
Ugalde, Mireida Velázquez and Lizette Zaldívar.

122— “Minuta Junta ica en Curare con motivo de la visita del equipo del mfah 
Helvetia H. Martell y María Gaztambide,” May, 2006. Fondo Curare del Centro de 
Documentación Arkheia, muac (digav, unam).

123— The collections of Cenidiap, Munal and unam were consulted for the project. 
Also, Curare conducted an extensive search for bibliographies and collected various 
documents from the archives of artists, cultural managers and individuals.
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of Mexico was covered up to the year 1960124 and concluded in 
2012, with the publication of the book Resisting Categories: Latin 
American and/or Latino? edited by Mari Carmen Ramírez, Héctor 
Olea and Tomás Ybarra-Frausto.125 At present, the repository is open 
and available for free consultation.126 The project’s massive scale 
is testament to the fact that it was operating on an international 
level—in which Curare was involved.
–
In 2008, when Pilar García became the director of the organiza-
tion, the Curare magazine was adapted in order to serve a new 
purpose. This shift was a response to the fact that it was finan-
cially unviable to continue to publish the magazine twice a year. 
The magazine dropped its regular sections, transforming into a 
monographic publication. Consequently, this freed up time during 
the year, making it possible to dedicate an entire issue to a single 
topic, in an extended format, and to bring on board specialized 
editors on each edition.
	 The last issue, which was published in 2010, was a special 
edition that covered the rise of conceptualism in Mexico.127 With 
the intention of fostering new ways of understanding the artistic 
practices of conceptual art that took place in the country, this last 
edition of Curare was also dedicated to this topic of discussion 

124— icaa asked Olivier Debroise to coordinate the selection of documents dating 
from 1960 to 2000 in Mexican art production. However, the project never came to frui-
tion given that, at that time, Debroise was working on an exhibition project entitled The 
Era of Discrepancy, which tackled precisely that era and was inaugurated in 2007 at 
unam’s muca. This time span has yet to be completed for the Documents of Twentieth-
Century Latin American Art and Latino Origin Art in the United States project.

125— Mari Carmen Ramírez, Héctor Olea and Tomás Ybarra-Frausto (eds.), 
Resisting Categories: Latin American and/or Latino?, Houston, mfah, Yale University 
Press, 2012. The book was dedicated to Olivier Debroise in view of his passing 
and it is the first of a series that is still in progress, entitled Critical Documents of 
Twentieth-Century Latin American and Latino Art.

126— Available at: https://icaa.mfah.org/.

127— This issue includes a couple of texts by Francisco Reyes Palma, and the 
minutes of the symposium organized by Carla Herrera-Prats, Iván Edeza, Jorge 
Reynoso Pohlenz and Reyes Palma himself at the Erasto Cortés Workshop Museum 
(Mutec) in Puebla, which took place in 2005. Some eight artists, who worked in 
Mexico starting in the 1970s, and had the intention of filling the gap in the recent 
history of Mexican art on the topic of conceptualism, participated in this event. The 
symposium was part of the Change Lanes (Cambio de Vía) program. This issue also 
included an interview of artist Eduardo Abaroa, who was important for the collective 
since he participated in Curare’s activities from the first years of its existence.
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that had started back in 1991, but now from a new perspective in 
terms of time and with a new historical sensibility. The intention 
was “to re-examine the legacies of conceptual art, its points of 
origin and divergences within the local and global contexts” in 
order to counter the Anglo-Saxon dominated historiographical 
model, which is unable to articulate the complex web of artistic 
strategies that occurred in Mexico.128

–
For Curare, the end of the 2010s marked the end of its operations. 
On the one hand, the accumulation of commitments under-
taken by members to a series of projects with various institutions 
started to weigh down the group’s operational capacity. On the 
other hand, its main headquarters, located at Rada 45, had been 
put up for sale by the owners in 2009, and the collective was thus 
forced to vacate the premises. As a result of these developments, 
it became increasingly difficult to sustain the financing and man-
agement of the magazine’s publication. But most importantly, the 
landscape in which Curare had been an essential platform for the 
expression for art in Mexico had changed, and all the efforts to 
spread its precepts, it seemed, had found their place on numerous 
new forums. Without the need for closure, and simply as a gesture 
of acceptance, Curare ceased its activities in 2010, and began 
a process of preserving its archive.129 Amid boxes, packing tape, 
folders and binders, the archive was stored in a warehouse near 
Panteones, in the north end of the city.
–
When taking stock of Curare’s achievements, it is important to 
take into account the reflections made in terms of the speed with 
which the paradigms of the cultural domain of the late twentieth 
century were shifting. Both Curare’s emergence and its decline 
can be viewed as the result of a series of critical moments, or as 
symptoms of a predicament that goes beyond the limits of its 
undertakings.

128— Pilar García, “Presentación,” ¿Conceptualismos en México?, Curare No. 
32-33, 2010, p. 3.

129— However, Curare proposed that the archive of its activities be preserved in 
a repository that, based on its founding principles, could be made available for 
consultation by researchers and other interested parties. From this perspective, this 
research project and the inclusion of the Curare Archive within the archives of unam 
is in keeping with these principles.
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	 However, its initiatives over the course of twenty years were 
not only substantial for the development of curating and histo-
riographic research; they were also inspiring and necessary. As a 
way of addressing the symptoms detected in the world of art and 
culture, the members of Curare prescribed a variety of poisons 
and remedies in the form of curating strategies that came to 
define a good part of the landscape of the professional art scene 
in Mexico today.
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Mexico’s Pharmacy
—
Daniel Montero

Boletín—Bulletin Curare. Espacio crítico para las artes, 1-7/8 (segunda época— 
second stage), 1993-1996 [Cat. 280-286]. Foto—Photo: Cristina Reyes, Pedro Cañas
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In the “Dogmas” section of the first issue of Curare. Espacio 
crítico para las artes [Curare: A Critical Space for the Arts] 
appears what would later become a declaration of principles:

Once we decided to form an “alternative” association—we are 
unafraid of reinstating this antiquated word from the 1970s—
we went on a quest to find a name that would encapsulate the 
scope of our future activities and we came up with “Curare.” A 
play on words, the pun solidified and ultimately came to mean 
something specific for us. It is a word that falls between curare, 
a Caribbean (not Amazonian) term that denotes a particularly 
potent plant alkaloid that the natives on the American continent 
used to paralyze their enemies and is commonly employed today 
in anesthesia, and curaré, the future simple tense in first person 
of the Spanish verb curar, which according to the Royal Spanish 
Academy (rae) means “to heal” or “to take care of,” but it is 
loosely understood here by its English definition: “to curate” or 
“to conserve works of art.”1

From the very beginning, the path that the members of Curare2 set 
out to take was confined by a seeming contradiction: poisoning, 
on the one hand, and healing, on the other. But this polarity was 
absolutely necessary because it implied a dual and simultaneous 
action of an attack in order to generate change.3 And the idea of 
simultaneity was always present in every action Curare took but it 
also created a paradox: in this context, the term “curating” doesn’t 
have a fixed or set definition, and yet, it is foundational in the 
notion of art criticism the group was trying to mobilize.
	 Why initiate a discussion on curating and not on criticism, as 
prescribed in the very title of the bulletin? Therein lies a second 

1— “Dogmas,” Boletín de Curare: Espacio crítico para las artes, no. 1, (first stage), 
December 1991.

2— The collaborators on the bulletin’s first issue included Angélica Abelleyra, Karen 
Cordero, Olivier Debroise, Rina Epelstein, Silvia Gruner, Ana Isabel Pérez Gavilán, 
James D. Oles, Francisco Reyes Palma and Armando Sáenz. Over the course of 
subsequent issues, however, some members left and new people joined.

3— In 2009, Boris Groys presented a similar reflection in his text “Politics of 
Installation,” in which he cites Derrida and his reflections on “Plato’s pharmacy,” a 
play on words we introduce in the title of the present essay. Boris Groys, “Politics 
of Installation,” e-flux journal, no. 2, January 2009. https://www.e-flux.com/
journal/02/68504/politics-of-installation/
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dichotomy: the group saw curating as an inherent exercise of 
criticism, and not as a derivative of, but as a complement to art 
history and to art criticism itself—the former then, of course, 
required a certain visual and narrative stance. With curating as 
its point of departure, the group exalted distinguished art critic 
Raquel Tibol, who, with militant flair, was the first to position her-
self on the dividing line between curating and criticism in Mexico.4 
Seen through this lens, the concepts of curating and criticism 
mirror the group’s dual device of poisoning and healing, paving 
the way for new analytical perspectives and for the introduction  
of new ways of understanding artistic phenomena.
	 Let us return to Curare’s declaration and ask ourselves what 
is being poisoned and what is being healed? Obviously, art. But 
was Mexican art in poor health and required medical attention? 
Was it necessary to poison it, and simultaneously heal it? The 
answer is yes, both in the opinion of the group and that of the 
other individuals who collaborated on the bulletin/magazine. As 
Curare saw it, the nation’s art required a curatorial intervention 
based on this dual method, which would lay the foundations for a 
critical approach that would subsequently transform the dynamics 
of Mexican art. And in the pursuit of “poisoning” and “healing” 
resides the need to devise a rationale on which all actions car-
ried out by Curare—the bulletin, the group’s curating projects 
and government strategies—are characterized by this polarity. 
An example of this is the notion of “space” announced in the 
publication’s subheading, which underscores yet a third duality: 
real space, such as the space occupied by exhibitions, offices and 
debates; and the editorial space, where reflections proposed by 
the group and by members of the local and global art communi-
ties are discussed.
	 These dualities are always difficult to pinpoint, making it impos-
sible to produce a complete portrait of the group’s members, who 
join together to meet a common objective to “curate” but who also 
have a good grasp of what Mexican art ought to be. It is equally 
difficult to portray Curare’s space, the work it has carried out with 
institutions, on various platforms and the bulletin itself. Indeed, 
it is widely known that Curare was much more than an editorial 
endeavor, evolving, as it did, over the years of its existence. To wit, 

4— The declaration states: “Subsequent to the critics of pure art, who commonly 
came from literature and art schools, Raquel Tibol was the first to deliberately posi-
tion herself between curating and criticism.” “Dogmas,” Curare, op. cit.
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during the first stage, Curare was a bulletin that published issues 
no. 1 to no. 4-5 in 1993, which consisted of photocopies inserted 
into a folder and distributed among those who paid a membership 
fee. Olivier Debroise designed and produced the bulletin at his 
home, on a Mac, using one of the first desktop publishing software 
programs. The next stage took place in September 1993, when the 
publication was adapted into a supplement for La Jornada. The 
idea was to target a wider audience and the format was based on 
a proposal the group submitted to Carlos Payán, then director of 
the Mexico City daily newspaper. After La Jornada’s financial crisis 
in 1995, the bulletin was picked up again and issue Nos. 5-8 were 
produced, this time in printed format. Lastly, from issue no. 9 in 
the fall of 1996 onwards, Curare was transformed into a magazine, 
which matured over time and became increasingly theoretical, 
particularly in 2001, when José Luis Barrios was appointed director. 
In all, Curare had five directors: Rina Epelstein (1991–1993), Olivier 
Debroise (1991–1998), Esther Acevedo (1998–2000), José Luis 
Barrios (2000–2008) y Pilar García (2008–2010).5

	 Under the leadership of Debroise, the magazine had a rather 
dynamic and playful tone, and served as a quick remedy to a 
pressing issue facing Mexico: the need to implement a specialized 
critical approach in art criticism that went beyond what newspa-
pers and Sunday supplements were reporting. Following Debroise 
was Acevedo, and under her direction, the magazine became a 
place of reflection, consisting of longer articles that were less 
immediate and more in-depth. With José Luis Barrios at the 
helm, Curare took a more theoretical and self-reflective journey 
through the artistic phenomena of Mexico, and consequently, 
became the first non-academic magazine with content of this 
nature. As leader, Barrios had a great impact on the publication in 
light of his theoretical vision; the magazine became a profoundly 
intellectual platform for the contemplation of artistic develop-
ments in Mexican art, achieved through the reformulation of 
art criticism methods used in the country. And lastly, under Pilar 
García’s guidance, the magazine’s sections were dropped and all 
the articles centered on a single topic for each issue, like concep-
tualism, utopia and so forth.

5— To learn more about the bulletin/magazine, see Araceli Barbosa, “Curare y la 
crítica de arte,” Revistas Culturales Latinoamericanas 1960-2008, Lydia Elizalde 
(coord.), Cuernavaca, uaep-jp, 2010, pp. 247-268. This is perhaps the most extensive text 
written about the magazine.
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	 In addition to its publication, Curare carried out exhibition 
projects in Mexico City within its venues located in Colonia Roma 
(specifically, Tabasco 327 and Sinaloa 177-2), offering curating 
services and hosting exhibitions. Similarly, as a group and as indi-
vidual members, Curare produced a peculiar dynamic in the local 
art arena by sparking debates on forums, whether within its own 
spaces or in other settings, such as the fitac, sitac and other symposiums. 
It was largely thanks to the debates forged by the magazine that 
dialogue was spurred among the members of the Mexican art 
scene—artists, curators, agents, art critics and researchers.
	 Throughout its existence, Curare worked with public and pri-
vate institutions, which allowed the group to operate continuously 
from 1991 to 2010. Initially, the group was supported by sponsors 
(1991-1993); later it operated in collaboration with La Jornada 
(1993-1994); and for a time, it received a Rockefeller Foundation 
scholarship (1994-1997). It had the support of Fonca for issue no. 
11 (1997) and received the Edmundo Valadez Fonca scholarship 
for issue no. 16 (2000). Issue Nos. 17, 20 and 21 were produced 
with the support of Patronato de Arte Contemporáneo (pac). In its 
final stage, the publication was also made possible thanks to the 
support of the Bancomer Foundation and the insertion of tags, 
sponsored by Jumex, indicating the works of its collection.
	 From Curare’s collaborations with artists for the cover or 
inserts and the contributions made by friends and other collab-
orators to the critical debates featured in the section entitled 
“Self-Defense,” not to mention pieces and critiques of exhibi-
tions that took place in Mexico and other parts of the world, a 
thorough exploration of the publication could, alone, be the topic 
of an extensive analysis. For instance, in the magazine’s early 
years, the motion to omit images of exhibitions was a conscious 
decision so as to encourage readers to attend the events, expe-
rience them firsthand and judge them for themselves. Later, as 
we can see in the publication, more and more images started to 
pop up in the form of visual essays. What’s more, the texts and 
articles were reduced in number to allow room for longer analyt-
ical texts, which also meant that the magazine’s sections would 
also undergo modification.6 All of this was a reflection of the 

6— Issue No. 3 (first stage) includes some sections that remained for a period of 
time: “Dogmas” served as a kind of declaration of principles; “Museos” talked 
about the goings-on at Mexico’s museums and art institutions; “Galerías” reported 
on and critiqued what was being shown in galleries; “Del exterior” addressed the 
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transformation of the group itself—the process of art criticism in 
context—and of course, the transformation of Curare’s sources 
of financing. In addition to news in the publishing industry, if you 
peruse through the issues, you will see that each one covers a 
pivotal event that took place in Mexico, such as the devaluation of 
the peso in 1994, the Zapatista insurrection the same year and the 
transfer of power in 2000, providing the opportunity to narrate a 
unique account of Mexican history. Every one of these paths of 
exploration, as well as others we have omitted, is possible—each 
having the potential to produce a completely different outcome.
	 To simplify things, we focus our analysis on a few of the main 
issues Curare raised over the course of its existence, which spe-
cifically highlight the dual mechanism of poisoning and healing—
the very axis of the group’s criticism. Within these topics, 
addressed here in the following subsections, Curare’s poison-heal 
device can be clearly identified and presents a new way of under-
standing art in Mexico.

From Mexicanism to Post-Mexicanism

Three foundational texts appeared in Curare’s first and second 
issues, which nicely illustrate the highly complex tension that 
began to emerge in the late 1980s and early 1990s. Curare pur-
sued this conflict—and to a certain extent, provoked it—which 
spanned an entire decade and continued up until the dawn of the 
2000s and can be summed up by the following questions: What 
does it mean to produce art in Mexico? How is “Mexicanness” 
expressed through these works? And of course, how does the 
context foreshadow, or not, certain artistic productions.
	 In the first text, entitled “Neoconceptual Art in Mexico,”7 
Olivier Debroise highlights the nascent but already visible trans-
formations in Mexican art, which was moving from so-called 

events taking place outside the country; “Tianguis” reported on what was hap-
pening in the art market; “Publicaciones” referred to other publications, including 
books and magazines; “Varia” consisted of various short pieces on exploits in the 
art world; “Glasnost” reported on controversial issues; “Documentos” included 
longer analytical and theoretical articles on developments in art history; and 
“Legítima defensa,” or “Self-Defense,” was a section that offered artists who were 
critiqued in the bulletin the opportunity to respond.

7— Olivier Debroise, “Arte neoconceptual en México,” Boletín de Curare: Espacio 
crítico para las artes, (first stage), no. 1, December 1991, n.p.
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neo-Mexicanism to neoconceptual art. The author also points out 
that art institutions started to shift as well, and tended to lean 
toward these types of methods. The second and third texts, by 
Gabriel Orozco and Abraham Cruzvillegas respectively, were orig-
inally written as lectures presented at Universidad Iberoamericana 
during the Art and National Identity roundtable held on November 
29, 1991, coordinated by Haydeé Rovirosa. Various artists also par-
ticipated in this roundtable, including Silvia Gruner, Eloy Tarcisio 
and Rubén Ortiz Torres.
	 More specifically, Gabriel Orozco’s text, entitled “The Notion 
of Art,”8 was a rewriting of two earlier texts: “The Argentine Writer 
and Tradition” by Jorge Luis Borges9 and Nothing Is More Radical 
Than the Facts by the Boyle family, both of which challenge the 
idea of using the Mexican tradition as a source to produce art. 
Through the words of Borges, Orozco indicates that artists should 
only be faithful to themselves and that the world is their canvas. 
Similarly, Abraham Cruzvillegas, in his article “Desfase,”10 chal-
lenges a “particularly Mexican sensibility,” declaring his predi-
lection for art produced out of the experience of living in Mexico, 
from the very specific and immediate reality that aligns artistic 
and contextual relationships. Interestingly, as the son of a white 
mother and an indigenous father, who is an artisan, Cruzvillegas 
self-identifies as dark-skinned and uses his father’s works to pro-
duce his own. In addition to these texts, the magazine also starts 
to cover various events pertaining to this topic, like the aforemen-
tioned roundtable at Universidad Iberoamericana or the National 
Mexican Identity in the Face of the Third Millennium roundtables, 
which took place on March 14, 1992 at the Academy of San Carlos.
	 In a general sense, the texts by Debroise, Orozco and 
Cruzvillegas provide a lay of the land. From the outset, the bul-
letin/magazine Curare was interested in posing the question: How 

8— Gabriel Orozco, “La nación del arte,” Curare, no. 2, (first stage), April 1992, pp. 
77-78.

9— “The Argentine Writer and Tradition” was originally a conference Jorge Luis 
Borges delivered at the Colegio Libre de Estudios Superiores in 1951. The text is 
first published in 1953 in Cursos y conferencias, a magazine produced by Colegio 
Libre. In 1955, it appears in the magazine Sur, and finally, two years later, the piece 
is included in a book of essays by Borges entitled Discusión, originally published 
in 1932 and reedited for the first time in 1957. The text was featured in subsequent 
editions of the 1932 book of essays.

10— Abraham Cruzvillegas, “Desfase,” Curare, no. 2, (first stage), April 1992, p. 78.
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are the ways in which art is produced, exhibited and consumed in 
the country affected by globalization and free trade? The group 
not only explores this evolution, it galvanizes it and channels it 
through criticism, curating and debate. We are referring to a kind of 
de-Mexicanization of art made in Mexico, which was launched with 
the opening up of the economy in the late 1980s.
	 Debroise explicitly recognizes a shift in Mexican art from the 
very beginning, stating: “Mexican art evolves at the same pace as 
the economy, which is unpredictable and supposedly stabilized by 
neoliberal policies.”11 Later, he underlines:

During one of those archetypal ebbs and flows of twentieth-cen-
tury Mexican culture, in the era of the Free Trade Agreement, 
Mexican art should be, as was expected, competitive on the inter-
national market. The “globalization” movement, which European 
and American museums and galleries have been proposing 
for years now—along with the vindication of nonconformists, 
cultures at the local level, and gender and racial differences—is 
the chance for Mexican artists to explore new opportunities for 
understanding and diffusing their works. A seeming paradox: in 
the area of culture, integration depends on the validation of what 
is exclusively one’s own, in Mexico and abroad.12

However, Debroise also recognizes that there are other artists who 
are “less conformist” and “not easily persuaded” and who are 
reluctant to get involved in mainstream neo-Mexicanism. These 
artists—who he calls neoconceptual artists, like Silvia Gruner and 
Gabriel Orozco—are the fruit of the same economic logic but 
they are not interested in the identity rationale because they are 
the product of exchanges between countries or across languages, 
and not the product of their origins.
	 Some nine years after the publication of these three texts, 
in 2001, Curare published the notes of the symposium entitled 
The Insidious Taste for All Things Global: Art for a Post-Mexico 
Century,13 in issue no. 17, coordinated by Cuauhtémoc Medina 
and financed by pac and udla-p. As Medina himself comments, 

11— Olivier Debroise, “Arte neoconceptual en México,” n.p.

12— Idem.

13— The lecturers included Cuauhtémoc Medina, Olivier Debroise, Pip Day, Taiyana 
Pimentel, Michèle Faguet, Osvaldo Sánchez and Rubén Ortiz.
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the symposium’s discussion focused on a comparison between 
neo-Mexicanism and the global emergence of neoconceptualism, 
in which two major dilemmas became apparent: neo-Mexican 
art had not been thoroughly critiqued, it was simply regarded 
in terms of its identity or commercial appeal; and the relevance 
of “neo-conceptual” art was never fully understood within the 
Mexican context.
	 In addition to the content of these lectures, which was fea-
tured in the magazine, there were two points we would like to 
underline. The first is in regard to artists Carlos Amorales, Minerva 
Cuevas, Santiago Sierra and Francis Alÿs, whose works illustrated 
these texts. The inclusion alone of these works suggests that art 
in Mexico had already evolved and that these works in particular 
were considered prime examples for the members of Curare and 
its readership. The second aspect is reflected in the fact that 
various agents in the Mexican art community were thinking about 
similar issues, implying a much broader collective debate that 
transcended discussions led by Curare.
	 And so, with respect to art made in Mexico within the con-
text of globalization, The Insidious Taste for All Things Global 
symposium was proof that theories were starting to emerge 
and they were increasingly more succinct and complex. This led 
many to reflect on how Mexico could participate in globalization 
and generate forms of artistic self-representation, which in turn 
might influence the global culture. By 2001, the term “curating” 
not only referred to the critical method used in the local context, 
but it alluded to the way in which Mexican art and its institutions 
could actively participate in the global culture within the dynamics 
of center-periphery relations. Seen from this perspective, art 
was defined as an activity that reflected the logic and dynamics 
of the friction between local and global, and thus, art became 
the encapsulation of the evolution of globalization, in which we 
could clearly see the process, step by step. Similarly, the spaces 
occupied by art, in terms of its dissemination, and the places and 
subjects portrayed in art, served as an indication of new develop-
ments: economic surpluses or instabilities, new urban situations 
or border issues, and new subjectivities or institutions. In other 
words, Curare was seen as an initiative to develop a critical stance 
in the face of the global culture.
	 Curare quickly understood that the new art that emerged in 
the late 1980s—which would become a global benchmark years 
later—must be curated. Likewise, a new critical approach must 
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be proposed with regard to the globalization phenomenon by 
reimagining the art history of Mexico, which up until then, had 
been narrated by only a few institutions. Some of these included 
the Instituto de Investigaciones Estéticas (which inserted a cata-
logue of its publications in Curare, for which it received support), 
Universidad Iberoamericana and Cenidiap, despite the fact that 
many Curare members also formed part of these institutions. 
Curare knew from the beginning that globalization—understood 
as an economic and an aesthetic phenomenon—required a 
different form of curating, critique and narration than was being 
produced in Mexico by the nation’s research institutions.

Toward Another Mexican Art History

On Friday, February 25, 1994, when the bulletin was part of La 
Jornada, a scholarship program was announced appealing to 
students and researchers from the disciplines of art history, 
philosophy and anthropology to present proposals for research 
conducted in Mexico. Financed by the Rockefeller Foundation, 
the program offered $3,500 US dollars and was “particularly 
focused on revising the history of cultural debates and exploring 
internal and external legitimizing mechanisms and their effects 
on the production, dissemination and reception of the visual arts 
in Mexico.”14 The first two essays resulting from this scholarship 
were published in 1996, in issue no. 9. The first was “Mythical 
Devices in the Visions of Twentieth-Century Mexican Art” by 
Francisco Reyes Palma, in which he describes the mythologization 
of narratives in Mexican art as a way of maintaining the cultural 
dominance of certain artistic practices. In the second text, which 
was entitled “The Politics of the Primitive and the Modern: Diego 
Rivera at moma in 1931,” Sabine Mabardi argues that Rivera’s moma 
exposition was the consequence of cultural pan-Americanism and 
corporate sponsorship.
	 From the mere titles of these texts, we can discern that 
Curare’s mission was to rethink Mexican art history and to gen-
erate narratives and counter-narratives with the goal of denation-
alizing art produced in the country. Based on the above, Curare 
sought to find a counterweight in order to compensate for the 

14— “Programa de becas,” Curare (second stage), no. 2, La Jornada, February 25, 1994.
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way in which the discourse on national art had been constructed, 
both in Mexico and in other parts of the world. For this task, it 
thus became crucial to identify instances of mythologization, 
politization and criticism. Equally important was the way in which 
the power structure generated certain categories that had become 
foundational: examples include the idea of the mestizo and the 
modernity of Mexican art. For Curare, from this perspective, the 
rewriting of history was always fundamental in the dismantling of 
the notion of local history, and in defining the ideological applica-
tions this notion had for the regimes in power, leading to, among 
other things, the creation of expositions of great magnitude like 
Mexico: Splendors of Thirty Centuries, in 1990.
	 Two articles serve as good examples of the above: “Explosion 
in the City: A Problem with the Dates”15 by Esther Acevedo and “A 
Marvelous Manifestation of Humanely Ordered Variety in Nature: 
Interview with Stanton L. Catlin,”16 conducted by Renato González 
Mello. In the first article, Acevedo takes a look at landscape paint-
ings by David Alfaro Siqueiros, and in particular, the paradigmatic 
Explosion in the City. After reviewing all the critiques made on this 
piece, Acevedo concludes that everyone who has written about 
this artwork believes that its date of production is inaccurate: to 
wit, Siqueiros, for personal motives, dated this painting using a 
different year than the actual year it was executed, 1945. Thus, 
reviewing art history allows us to see how the stories told by even 
the most famous artists can be called into question. The second 
example is an interview of Stanton L. Catlin by González Mello, 
which offers the opportunity to reflect on the artistic relations 
between Mexico and the United States in the twentieth century, 
based on Catlin’s experience. For Curare, art history was closer to  
a discrepancy than to a teleological or naturalized explanation.
	 Besides the revisions to art history that appeared in the 
magazine, one of the projects that enabled new narratives to be 
introduced and history to be challenged was the series entitled 
Toward Another History of Art in Mexico, a four-volume collection 
produced with the participation of Curare, coordinated by Esther 
Acevedo in collaboration with Stacie Widdifield and published in 

15— Esther Acevedo, “Explosión de la ciudad: un problema de fechas,” Curare, no. 9, 
July-September 1996, pp. 53-58.

16— Renato González Mello, “Una manifestación maravillosa de variedad ordenada 
humanamente en la naturaleza. Entrevista con Stanton L. Catlin,” Curare, no. 12, 
January-June 1997, pp. 80-106.
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2004. This series outlines a few of the developments heralded ten 
years earlier in magazine inserts; now appearing in book format, 
the collection raised the visibility of the group’s concerns and 
offered new analytical methodologies for future studies.
	 These revisions to history not only challenge the narrative of 
national art, it transformed the way in which we think about the 
contemporary aspect of art in Mexico.

Installation Art: Between Modern and Post-Modern

The exposition entitled If Columbus Knew… 11 Ephemeral 
Installations (1992)17 was organized by Curare for the now defunct 
Museum of Monterrey, in which, most notably, Jimmie Durham 
and Javier de la Garza participated. A seminar entitled Open 
Sculpture of Installation: An Attempt to Define a New Artistic 
Practice took place alongside the exposition. Subsequently, 
Curare published reflections based on this experience by 
Francisco Reyes Palma, Rina Epelstein, Osvaldo Sánchez and 
Cuauhtémoc Medina in issue no. 4-5. Both the exposition and 
the seminar bore witness to a certain turn of events: the artistic 
practices of the country had indeed transformed, shifting from 
painting (understood as the representation of the national iden-
tity) to a form associated with neoconceptual art. The idea was 
“to install” and “to curate” these artistic practices, which is why 
both the apparatus used to display these methods within expo-
sitions, and the critical and historical approaches, which allowed 
for their interpretation, needed to be reformulated. How should 
we speak about these types of practices and how should we exhibit 
them in the absence of a theoretical framework that proposes 
a rationale to understand them? Curare assumed this task and 
became one of the first organizations to completely break it down.
	 The contributions made by Reyes Palma on installation art were 
pivotal in this respect. In his view, installations are a problematic 
artistic genre because they entail a process of dematerialization: 

17— Si Colón supiera... 11 instalaciones efímeras took place October 8-15, 1992. 
The curating team was comprised of Olivier Debroise, Cuauhtémoc Medina and 
Rina Epelstein, and included pieces by Celia Álvarez Muñoz, Maria Thereza Alves, 
José Bedia, Conchita Benavides, Enrique Canales, Alicia Ceballos, Javier de la 
Garza, Jimmie Durham, Antonia Guerrero, Diego Gutiérrez, Laura González, Gabriel 
Orozco and Eugenia Vargas.
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the dematerialization of the object, of the subject of representation, 
of time and space, and of the artistic domain. In like manner, instal-
lation art gives us room to think about the new roles the audience 
can play, given that the spectator becomes the participant because 
the primary purpose of installation art is to alter our perception.
	 Reyes Palma’s reflections closely examine the historic and 
theoretical side of installation art and explore what is happening 
in contemporary art in the country as a whole. We would like to 
highlight one text in particular entitled “Art and Filth,”18 which 
talks about the exhibition that took place in 1993. In his text, 
Reyes Palma describes the installations presented by the group 
Temístocles 44 at a house located at that very address in Colonia 
Polanco. Some of the artists whose works featured in the exposi-
tion include Luis Felipe Ortega, Eduardo Abaroa and Sofía Taboas, 
to name a few. On an interesting note, Reyes Palma was the only 
Curare member to write in every issue of the magazine.
	 The main dilemma encountered in the reflections made by 
Reyes Palma, Epelstein, Sánchez and Medina was: How to define 
installation art? And how did it function? To put it succinctly, 
each text addresses the topic in its own unique way, covering in 
all, at least four different points of view. The first is the histor-
ical perspective: When did so-called installation art appear? The 
second question refers to defining the new way in which time and 
space are used, which subsequently redefines the type of exhibi-
tion. (The second question also examines the conception of time 
in art.) On the subject of a post-modern era, the third question 
embarks on a theoretical reflection that views installation art as 
a crisis of modernity.19 And the final question addresses the ideal 
space in which installations should be exhibited. Are they meant 
for alternative venues or institutional platforms? (It is widely 
known that installations did not emerge in museums, although 
in this particular case, they were exhibited at the Museum of 
Monterrey.) With the growing success of installation art during 
the 1990s and the early 2000s, there was a need for curators 
and critics, along with the artists themselves, to curate this now 
established art form.

18— Francisco Reyes Palma, “Arte y mugre,” La Jornada, May 15, 1993.

19— Many Curare texts revolve around post-modernity and its definition. It is not 
by accident that Rosalind Krauss makes a reference to it in her essay “La escultura 
en el campo expandido.” Also see Rina Epelstein, “Aproximación a la definición,” 
Curare, no. 4-5, (first stage), winter 1992-spring 1993, pp. 39-43.
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	 Not unlike the Curare group itself, installation art is found 
in the gap between a number of opposing elements: between 
institutions and alternative venues, between landscape and 
architecture, between local art history and global art history, 
between sculpture and object,20 between audience participa-
tion and audience observation. The goal was to position this art 
form according to its spacial duality, since installation art can 
be disassembled and moved, or its location can be shared with 
the public, allowing people to visit it at its location. Surfacing in 
Mexico City and in other cities, including Monterrey, this phe-
nomenon invites us to think about how art has evolved, by virtue 
of having become de-centralized and more mobile; and how it 
can be moved to a different context, conjuring a new under-
standing of Mexican art, which must be theorized and exhibited. 
From this point of view, installation art is an art form that mirrors 
the process of globalization.
	 What this idea suggests is that art belongs to a specific con-
text and is indeed anchored in space, and therefore, installation 
art has the ability to reveal different attributes of that space. But 
art can also be displaced, which calls into question traditional 
notions of time and space. It is, thus, not surprising that the 
people who curated installations hadn’t come to a consensus 
on the ways in which they should be exhibited, nor are the ideas 
of the artists themselves comparable. One point Curare raised 
in particular was the fact that no agreements had been made in 
terms of what art criticism, art history, exhibitions and fundamen-
tally artistic production ought to be, which resulted in intense and 
often definitive debates vis-à-vis installation art.
	 The two elements that sparked the debate about installation 
art in Mexico were its denationalization and the impulse to chal-
lenge the modern aspect of Mexican art.

20— Another case that could serve as a good source for analysis is the exposi-
tion entitled Objeto-Sujeto, which took place between 1993 and 1994 during the 
International Cervantino Festival in Guanajuato City, and was subsequently moved 
to the Museum of Monterrey. Build from an historical perspective, the exposition 
addresses how the use of objects in art calls into doubt the categories of modern art. 
Some of the participating artists included Francisco Toledo, Remedios Varo, Felipe 
Ehrenberg, Francis Alÿs and Carla Rippey in collaboration with Peyote y la Compañía.
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Gender, Body and Debate

In 1997, Curare issue no. 11 reviewed a highly relevant exposition 
in Mexico City, Body Transgressions at the Carrillo Gil Museum, 
curated by Edgardo Ganado Kim. The exhibition brought to the 
stage the subject of the body, its depiction and sexual diversity, 
which hadn’t yet made an appearance in the discourse on con-
temporary Mexican art. Although the body and its portrayal were 
fundamental in art during the 1980s and 1990s, Mexican art criti-
cism only addressed this issue in passing, without delving into the 
phenomenon for a deeper analysis.
	 Not only did this exhibition make it to the cover of Curare, it 
marked the beginning of a long series of references the maga-
zine would make in terms of body and sexual diversity, along with 
thoughts on gender and feminist theories. This was out of the 
interest of curators, but it was also a reflection of the times and 
of the way in which society was starting to understand the role of 
the body, gender and sexuality, in and from art. Although Curare 
didn’t consistently publish these types of articles, for many years, 
it served as an important platform for these reflections. Once 
again, gender and body also needed to be curated.
	 In 1998, an article entitled “Feminist Vision: Ethics and 
Aesthetics in La Correa Feminista” by Rebecca E. Biron was 
published in issue no. 13. This essay explores the relationship 
between ethics and aesthetics in a bid to eradicate patriarchal 
ways of thinking. La Correa Feminista was a journal produced by 
the Women’s Center for Research, Training and Support (cicam) 
that, according to Biron, combines visual and textual essays that 
“challenge the limits of feminism, move the divide between the 
real and the imaginary, between the speaking political subject and 
the imagined woman who simultaneously produces and consumes 
representations of her own body.”21 Another important point is 
made through three texts published in issue no. 21 by Mónica 
Mayer, Karen Cordero and Carlos Arias. Mayer’s article “Class, 
Gender and Art: Just Because They Are Invisible Doesn’t Mean 
They Don’t Exist”22 offers her reflections on the different possible 

21— Rebecca E. Biron, “Feminist Vision: Ethics and Aesthetics in La Correa 
Feminista,” Curare, no. 13, July-December 1998, p. 106.

22— Mónica Mayer, “Clase, género y arte: que no las veamos no quiere decir  
que no estén,” Curare, no. 21, January-June 2003, pp. 8-15.
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causes—among them, racial and socioeconomic factors—of the 
invisibility of women in the art world. “Reflections on the Feminine 
in Contemporary Art”23 is a text written by one of Curare’s founders, 
Karen Cordero, and talks about “difference feminism,” which 
strives to visualize the subject as being more than simply different 
but as a holding space that welcomes differences to sensitize us 
to otherness. And finally, Arias’s text “Form and Identity of Form,” 
offers an analysis of his own work and examines the way in which 
gender representations have been conditioned by a phallocentric 
culture and how this affects the form that art takes.
	 Years after the critique of the Body Transgressions exposition, 
Karen Cordero and José Luis Barrios both decide to write articles 
about desire and the body from other perspectives. Cordero24 
produced an original reading of the murals at Palacio de Bellas 
Artes through focusing on how the bodies in these murals and 
preliminary sketches are positioned. In her analysis, she concludes 
that rhetorical, and particularly, historical meaning is inscribed in 
the way in which the body is portrayed in these murals. Barrios25 
reviews the work of Melanie Smith and Francis Alÿs from a 
Deleuzian perspective, through analyzing the aesthetic strategies 
employed by these two artists, which tackle the issue of nomadic 
desiring machines based on the panoramic perspective of flow 
and horizontal displacement of affect. He illustrates that reflec-
tions on issues of the body and desire were being backed by the 
magazine based on new theorizing methods and on a rethinking 
of art history to include other perspectives, which in turn prompts 
the reformulation of the notions of art criticism.
	 A trailblazer in art criticism when it comes to the depiction of 
the body, gender and gender nonconformity, Curare placed these 
reflections, which had been banished from Mexican criticism 
during the second half of the twentieth century, at the center of the 
debate. In light of the above, the group set up new ways of under-
standing criticism with respect to phenomena and images regarding 
the body and gender, which began to crop up as early as the 1980s.

23— Karen Cordero Reiman, “Reflexiones sobre ‘lo femenino’ en el arte contem-
poráneo,” Curare, no. 21, January-June 2003, pp. 16-19.

24— Karen Cordero, “Narraciones corpóreas e incorporaciones en los murales de 
Bellas Artes,” Curare, no. 24, July-December 2004, pp. 67-83.

25— José Luis Barrios, “Afecto, carne social y máquina deseante,” Curare, no. 27, 
July-December 2006, pp. 82-94.
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The Nineties as a Topic of Reflection

Conceptualism in Mexico was the topic of Curare’s last issue (no. 
33-34), published in collaboration with Carla Herrera Pratts in 
2010 when Pilar García acted as director. This topic was addressed 
from the very first article, written by Olivier Debroise, but through 
its exploration, Curare challenges the existence of a Mexican 
conceptualism.
	 Debroise’s text examines the neoconceptual methods of the 
early 1990s, such as those likely to be curated, however, by 2010, 
conceptualism was now looked at from an historical perspective, 
and thus included artists from the 1970s—a decision that, at its 
emergence at the dawn of the 1990s, wasn’t formally the case. 
Moreover, the discussion on conceptualism wasn’t resurfacing 
by way of curating, but rather by way of art history: by that time, 
conceptualism had been reinstituted as a recurrent practice in all 
areas of Mexican art.
	 In this final, special edition, Curare turned its reflections on 
itself and on its historical, critical and curatorial trajectory. In 
2010, the group was left no other option but to recognize, from 
an historical perspective, its own station in life within the range of 
possibilities, ultimately as Mexico’s pharmacy.
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3. Abraham Ángel y su tiempo, 
Ciudad de México, inba, 1984
Catálogo de la exposición—
Exhibition catalog. Offset
Textos y coordinación—Texts and 
coordination: Karen Cordero, Olivier 
Debroise
Cortesía—Courtesy Pilar García

4. Arte objeto, una instalación y 
fotografía, La Agencia, 9/03/1988
Invitación a la exposición—Exhibition 
invitation. Offset 
28 × 21.5 cm
Diseño—Design: Adolfo Patiño 

5. Olivier Debroise
“Posmodernismo: parodia 
mexicana”, La Jornada, 2/07/1988
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
38 × 29 cm
Fondo Olivier Debroise, Centro de 
Documentación Arkheia, muac (digav, 
unam)

6. Memoria del tiempo, 150 años 
de la fotografía, Ciudad de México, 
Munal-inba, 1989
Catálogo de la exposición—
Exhibition catalog. Offset
Textos—Texts: Francisco Reyes 
Palma
Cortesía—Courtesy Francisco Reyes 
Palma

7. En tiempos de la posmodernidad, 
Ciudad de México, mam, uia/uam/
Conaculta, 1989
Catálogo de la exposición—
Exhibition catalog. Offset
Textos—Texts: Esther Acevedo, María 
Estela Eguiarte, Blanca González, 
Eloísa Uribe, Salvador Rueda
Cortesía—Courtesy Esther Acevedo

8. Arte objeto, La Agencia, 
13/06/1990
Invitación a la exposición—

icaa: International Center for the Arts 
of the Americas
inah: Instituto Nacional de 
Antropología e Historia
inba: Instituto Nacional de Bellas 
Artes
marco: Museo de Arte 
Contemporáneo de Monterrey
mfah: Museum of Fine Arts, Houston
mna: Museo Nacional de Antropología
Munal: Museo Nacional de Arte, 
Ciudad de México
Semefo: Servicio Médico Forense
uam: Universidad Autónoma 
Metropolitana
uia: Universidad Iberoamericana

1. EJERCICIOS DE RESISTENCIA 
Y CONTRAPESO. UN ESPACIO 
CRÍTICO PARA LAS ARTES— 
EXERCISES OF RESISTANCE AND 
COUNTERBALANCE: A CRITICAL 
SPACE FOR THE ARTS

1.1 Convergencias. Un clima 
cambiante en el campo del arte en 
México—Convergences: A Changing 
Environment in the Art Field in 
Mexico

1. Olivier Debroise
Figuras en el trópico. Plástica 
mexicana 1920–1940, Ciudad de 
México, Editorial Océano, 1984
Offset
Colección particular

2. Guía de murales del centro 
histórico de la Ciudad de México, 
Ciudad de México, uia–Conafe, 1984
Offset
Textos—Texts: Esther Acevedo, 
Alicia Azuela, Rosa Casanova, Olivier 
Debroise, Esperanza Garrido, Milena 
Koprivitza, Leonor Morales, Fausto 
Ramírez, Isabel Rico, Olga Sáenz
Cortesía—Courtesy Pilar García

Catálogo
—
Catalog

Debido a la naturaleza y complejidad 
del proyecto expositivo, es posible 
que esta lista de obra sufra cambios 
posteriores al cierre de edición de la 
presente publicación. 

La lista obedece a la estructura del 
guion curatorial y está organizada por 
núcleos y subnúcleos.

Excepto cuando se indica lo 
contrario, todos los materiales 
pertenecen al Fondo Curare, Centro 
de Documentación Arkheia muac 
(digav, unam). 
—
Due the nature and complexity of the 
exhibition project, this list of works 
may be subject to changes following 
the completion of this publication.

The list corresponds to the 
structure of the curatorial outline 
created for the exhibition, and is 
organized in nuclei and subnucleus.

Unless otherwise specified, the 
materials are part of the Fondo 
Curare, Centro de Documentación 
Arkheia muac (digav, unam)

Siglas y acrónimos—Acronyms

cam: Contemporary Arts Museum, 
Houston, Texas
Cenidiap: Centro Nacional de 
Investigación, Documentación e 
Información de Artes Plásticas
Conaculta: Consejo Nacional para la 
Cultura y las Artes
Conafe: Consejo Nacional de 
Fomento a la Educación
dgac: Dirección General de 
Actividades Cinematográficas
Femsa: Fomento Económico 
Mexicano
Fonca: Fondo Nacional para la 
Cultura y las Artes
gam: Galería de Arte Mexicano
ica: Institute of Contemporary  
Art, Boston
ica: Institute of Contemporary Art 
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outline. Mecanoescrito—Typewritten 
28 × 21.5 cm
Fondo Olivier Debroise, Centro de 
Documentación Arkheia, muac  
(digav, unam)

20. El gran sueño. Las ideas de 
modernidad en el arte mexicano del 
siglo xx, 1920–1959, 1991
Documento de trabajo para la 
exposición—Working document for 
the exhibition. Hoja impresa con 
anotaciones y pegado—Print sheet 
with annotations and glued
14 × 21.5 cm c/u—each one 
Fondo Olivier Debroise, Centro de 
Documentación Arkheia, muac (digav, 
unam)

21. Autor no identificado—
Unidentified author
Modernidad y modernización en el 
arte mexicano, 1991
Fotografía del montaje—Mounting 
photograph. Copia de exhibición—
Exhibition copy
Cortesía—Courtesy Archivo 
Fotográfico Manuel Toussaint,  
iie, unam

22. Modernidad y modernización  
en el arte mexicano, 1991
2 carteles de la exposición—
exhibition posters. Offset
89 × 65 cm c/u—each one
Cortesía—Courtesy Karen Cordero

23. Autor no identificado—
Unidentified author
Seminario de investigación de la 
exposición—Exhibition research 
seminar Modernidad y modernización 
en el arte mexicano, Munal, Ciudad 
de México, 1991
Fotografía a color—Color 
photograph
20 × 15 cm
Fondo Olivier Debroise, Centro de 
Documentación Arkheia, muac  
(digav, unam)

1.2. Modernidad y modernización 
en el Arte Mexicano—Modernity 
and Modernization in Mexican Art, 
Munal, 1991

15. Modernidad y modernización en 
el arte mexicano, 1991
Tríptico de la exposición—Exhibition 
triptych. Offset
30.5 × 8.5 cm 

16. Modernidad y modernización en 
el arte mexicano, Ciudad de México, 
Munal, 1991
Catálogo de la exposición—
Exhibition catalog. Offset
29 × 23 cm
Coordinación—Coordination: Olivier 
Debroise
Textos—Texts: Karen Cordero, Teresa 
del Conde, Rita Eder, Jorge Alberto 
Manrique, Luis Martín Lozano, 
Francisco Reyes Palma
Cortesía—Courtesy Pilar García

17. El gran sueño. Modernidad 
y modernización en las artes de 
México, s.f.—n.d.
Croquis de la exposición—Exhibition 
sketch. Fotocopia—Photocopy
21.5 × 28 cm
Fondo Olivier Debroise, Centro de 
Documentación Arkheia, muac (digav, 
unam)

18. Olivier Debroise
Modernidad y modernización en el 
arte mexicano, 1991
Notas para la exposición—Notes 
for the exhibition. Manuscrito—
Handwritten
28 × 21.5 cm
Fondo Olivier Debroise, Centro de 
Documentación Arkheia, muac (digav, 
unam)

19. El gran sueño. Las ideas de 
modernidad en el arte mexicano del 
siglo xx, 1920–1959, 1991
Guion de la exposición—Exhibition 

Exhibition invitation. Serigrafía con 
engrapado—Silkscreen with stapled
11.5 × 8.2 cm
Diseño—Design: Adolfo Patiño 

9. Jóvenes nacidos en los sesenta, La 
Agencia, 1990
Invitación a la exposición—Exhibition 
invitation. Offset
19 × 30.5 cm 
Diseño—Design: Adolfo Patiño 

10. Jóvenes nacidos en los sesenta, 
La Agencia, 1990
Hoja de contacto con de obras de 
la exposición—Contact sheet with 
works in the exhibition. Plata sobre 
gelatina—Silver gelatin prints
20.3 × 25.4 cm

11. 1910: el arte en un año decisivo: 
la exposición de artistas mexicanos, 
Ciudad de México, Munal-inba, 1991
Offset
Textos—Texts: Fausto Ramírez, Pilar 
García 
Cortesía—Courtesy Pilar García

12. Libros de artista de El Archivero, 
La Casa del Poeta, 1993
Invitación a la exposición—Exhibition 
invitation. Serigrafía—Silkscreen
21 × 26 cm

13. Olivier Debroise
El Estudio, hoja membretada con 
contribución para el—letterhead 
stationary with submission to Journal 
of Art [dirigida a—addressed to 
Jason Kaufman], 1990
Fax 
21.5 × 28 cm

14. Olivier Debroise y Rina Epelstein
El Estudio, propuesta de exposición 
para el—proposals for exhibition at 
the Museo de Monterrey, 1991
Mecanoescrito—Typewritten
28 × 21.5 cm 
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24. Germaine Gómez de Haro
“Modernidad y modernización en el 
arte mexicano. Entrevista con Olivier 
Debroise”, La Jornada Semanal, 
29/03/1992
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
28 × 21.5 cm

25. Jorge Alberto Manrique
“El gran sueño de la modernidad”, La 
Jornada, 29/01/1992 
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
38 × 29 cm
Fondo Olivier Debroise, Centro de 
Documentación Arkheia, muac (digav, 
unam)

26. Angélica Abelleyra
“Polémica la muestra del Munal 
sobre modernidad, 1920–1960”, La 
Jornada, 30/01/1992
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
28 × 21.5
Fondo Olivier Debroise, Centro de 
Documentación Arkheia, muac (digav, 
unam)

27. El gran sueño. Las ideas de 
modernidad en el arte mexicano del 
siglo xx, 1920–1959 y Modernidad y 
modernización en el arte mexicano, 
ca. 1992
Propuesta de proyecto editorial 
de Curare—Proposal for Curare 
publishing project. Mecanoescrito—
Typewritten
Fondo Olivier Debroise, Centro de 
Documentación Arkheia, muac (digav, 
unam)

1.3 El corazón sangrante— 
The Bleeding Heart, ica, 1991

28. El corazón sangrante—The 
Bleeding Heart, Boston, Washington 
University Press/ica, 1991

Catálogo de la exposición—
Exhibition catalog. Offset
28 × 23 cm
Coordinación—Coordination: 
Elizabeth Sussman, Matthew 
Teitelbaum, Olivier Debroise
Colección de la biblioteca de la digav, 
unam

29. El corazón sangrante, 1991
Boletín de prensa—Press release. 
Mecanoescrito—Typewritten 
28 × 23 cm

30. El corazón sangrante—The 
Bleeding Heart, ica, Boston, 
25/10/1991
Invitación a la exposición—Exhibition 
invitation. Offset
17 × 12.5 cm 

31. Brochure de exhibiciones—
Exhibitions brochure, ica, Boston, 
1991
Offset
28 × 21.5

32. Autor no identificado—
Unidentified author
El corazón sangrante—The Bleeding 
Heart, ica, Boston, 1991
Montaje de la exposición—Exhibition 
installation. 14 fotografías a color—
color photographs
10 × 15 cm c/u—each one
Fondo Olivier Debroise, Centro de 
Documentación Arkheia, muac  
(digav, unam)

33. El corazón sangrante— 
The Bleeding Heart, marco, 
Monterrey, 1992
Folleto de la exposición— 
Exhibition booklet. Offset
23 × 10 cm 

34. El corazón sangrante— 
The Bleeding Heart, Houston,  
Texas, cam, 1992
Folleto de la exposición— 

Exhibition booklet. Offset
35.5 × 28 cm

35. Programa de actividades, ica, 
Boston, 1991
Offset
28 × 21.5 cm 

36. Heavy Nopal, Astrid Hadad, 
Café Teatro, Centro Cultural Jorge 
Hernández, Boston, 1991
Volante de la presentación del 
performance—Performance 
presentation flyer. Offset
43 × 28 cm 

37. Autor no identificado—
Unidentified author
Astrid Hadad en el—in the 
performance Heavy Nopal, Café 
Teatro, Centro Cultural Jorge 
Hernández, en la inauguración de la 
exposición El corazón sangrante 
—at the opening of the exhibition 
The Bleeding Heart, 1991
Fotografía a color—Color photograph
10 × 15 cm
Fondo Olivier Debroise, Centro de 
Documentación Arkheia, muac  
(digav, unam)

38. El corazón sangrante—The 
Bleeding Heart, 1991
Video de la exposición—Exhibition 
video. mp4
50” 53’
Dirección y producción—Direction 
and production: Branka  
Bogdanov/ica 
Cámara—Camera: Sarah Minter, 
Gregorio Rocha
Cortesía—Courtesy Emiliano Rocha, 
Gregorio Rocha 

1.4 Imaginar en colectivo—
Imagining Collectively

39. Angélica Abelleyra
“Curare: Un punto de encuentro para 
desprivatizar el comentario”,  
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La Jornada, 7/09/1991 
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
21.5 × 28 cm

40. “Inauguración de Curare”, 
Revista Época, 16/09/1991
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping 
28 × 21.5 cm

41. María Isabel Ruiz Noriega
“Curare: Taller de investigación 
y espacio crítico de exposición 
plural para las artes visuales”, Otros 
motivos, 17/09/1991
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
28 × 21.5 cm

42. Merry Mac Masters
“Curare, un espacio blando, dúctil y 
abierto”, El Nacional, 10/09/1991
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
21.5 × 28 cm

43. Inauguración Curare—Curare 
opening, 1991
Boletín de prensa—Press release. 
Mecanoescrito—Typewritten
28 × 21.5 cm 

Autor no identificado—
Unidentified author

44. De izquierda a derecha—
From left to right: persona 
no identificada—unidentified 
person, Francisco Reyes Palma, 
3 personas no identificadas—
unidentified persons, Olivier 
Debroise, James Oles, Gregorio 
Rocha, Armando Sáenz, Pilar 
García, Karen Cordero, persona no 
identificada—unidentified person, 
Rina Epelstein, Deborah Chenillo, 
Sarah Minter, Magali Lara, Silvia 
Gruner, Gustavo Pérez Monzón, 
Javier de la Garza, persona no 

identificada—unidentified person, 
Marcela Ramírez, 1993
Fotografía a color—Color 
photograph 
10 × 15 cm

45. Reunión de Curare—Curare 
meeting [Olivier Debroise, James 
Oles], 1993
Fotografía b/n—b&w photograph
10 × 15 cm c/u—each one

46. Reunión de Curare—Curare 
meeting [Rina Epelstein, Olivier 
Debroise], 1993
Fotografía b/n—b&w photograph
10 × 15 cm c/u—each one

47. Reunión de Curare—Curare 
meeting [Olivier Debroise, 
Francisco Reyes Palma, Karen 
Cordero], ca. 1993
Fotografía a color—Color 
photograph 
10 × 15 cm

48. Reunión de Curare—Curare 
meeting [Armando Sáenz, Olivier 
Debroise], 1993
Fotografía b/n—b&w photograph
10 × 15 cm

49. Reunión de Curare—Curare 
meeting [Pilar García, Rina 
Epelstein], 1993
2 fotografías b/n—b&w 
photographs
10 × 15 cm c/u—each one

Fondo Olivier Debroise, Centro de 
Documentación Arkheia, muac  
(digav, unam)

50. Acta Constitutiva de Curare—
Curare Articles of Incorporation, 
6/08/1991
Fotocopia—Photocopy
34.5 × 23.5 cm 

51. Objeto Social—Objects Clause 
Curare, A.C., ca. 1991
Mecanoescrito—Typewritten
28 × 21.5 cm

52. Borrador de currículum de 
Curare—Draft of Curare curriculum 
[inglés-español—English-Spanish], 
1991
Mecanoescrito y fotocopias—
Typewritten and photocopies
28 × 21.5 cm c/u—each one

53. El corazón sangrante—Bleeding 
Heart, Curare, Ciudad de México, 
1991
Hojas de sala—Wall text. Cartulina 
impresa—Printed cardboard
21.7 × 19 cm 

54. El corazón sangrante—Bleeding 
Heart, Curare, Ciudad de México, 
1991
7 cédulas originales—original 
wall texts. Impresos en papel y 
enmicadas—Prints on paper and 
lamination
5 × 13 cm c/u—each one 

55. Boceto para logo de Curare—
Sketch for the Curare logo, 1991
Fax
28 × 21.5 cm

56. Lista de miembros Curare 
incluida en el—Curare list of 
members included in the Boletín 
trimestral Curare 3, agosto—August, 
1992
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

57. Formato membresías Curare—
Curare membership form, 1992
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm
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58. Folletos de suscripción de 
Curare—Curare suscription booklets 
(2), 1992
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

59. Tarjetas de presentación de 
Curare—Curare business cards, 1993
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm c/u—each one

60. Recibos de membresía Curare—
Curare membership dues receipts, 
1992
Offset y manuscrito encuadernado 
con broche—Offset and handwritten 
with clip
14 × 21.5 cm

2. ENSAYOS Y ASESORÍAS 
CURATORIALES. DE LO 
SACRALIZADO A LO NO-
INSTITUCIONAL—ESSAYS AND 
CURATORIAL CONSULTING: FROM 
THE SACRALIZED TO THE NON-
INSTITUTIONAL

2.1 Exposiciones en Curare—
Exhibitions at Curare, (1991–1993)

61. Propuesta de programa de 
exposiciones Curare—Proposal for 
program of exhibitions, 1991
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

62. Invitación a las exposiciones 
inaugurales de Curare—Curare 
invitation to the inaugural exhibitions, 
1991
Impresión tipográfica—Typographic 
print
12 × 17.5 cm

63. Placa tipográfica para la 
invitación a las exposiciones 
inaugurales en Curare—Typographic 

plate for the invitation to the Curare 
inaugural exhibitions, 1991
11.5 × 16.5 × 2 cm

64. Ana Mendieta
Señal de Sangre No. 2 / Huellas 
del cuerpo de Ana Mendieta (1974) 
[reproducciones para exposición 
del performance—reproductions 
for performance exhibition], Curare, 
Ciudad de México, 1991
Impresión fotográfica—Photographic 
print
20 × 25 cm

65. Karen Cordero, Olivier 
Debroise, Rina Epelstein
Textos curatoriales de las 
exposiciones inaugurales en 
Curare—Curatorial texts for the 
Curare inaugural exhibitions, 1991
Inyección de tinta—Inkjet
28 × 21.5 cm c/u—each one

Silvia Gruner
66. De las formas ancestrales o 
uno comiéndose su propia cola, 
Curare, Ciudad de México, 1991
Fotograma de video—Video still. 
Copia de exhibición—Exhibition 
copy

67. De las formas ancestrales o 
uno comiéndose su propia cola, 
Curare, Ciudad de México, 1991
Acercamiento a obra de la 
exposición—Close-up to a 
work in the exhibition. Copia de 
exhibición—Exhibition copy

68. De las formas ancestrales o 
uno comiéndose su propia cola, 
Curare, Ciudad de México, 1991
Vistas de exposición—Exhibition 
views. Copia de exhibición—
Exhibition copy

69. De las formas ancestrales o 
uno comiéndose su propia cola, 
Curare, Ciudad de México, 1991

Vistas de exposición—Exhibition 
views. Copia de exhibición—
Exhibition copy

Cortesía—Courtesy Silvia Gruner

70. Francisco Reyes Palma
Exhumaciones, calaveras del Taller de 
Gráfica Popular, Curare, Ciudad de 
México, 1991
Catálogo de exposición—Exhibition 
catalog. Inyección de tinta—Inkjet
28 × 21.5 cm c/u—each one

71. Exhumaciones, calaveras del 
Taller de Gráfica Popular, Curare, 
Ciudad de México, 1991
Texto curatorial—Curatorial text. 
Mecanoescrito sobre cartulina—
Typewritten on cardboard
26 × 20 cm

72. Exhumaciones, calaveras del 
Taller de Gráfica Popular, Curare, 
Ciudad de México, 1991
Invitación a discusión sobre la 
exposición—Invitation to a discussion 
on the exhibition. Inyección de 
tinta—Inkjet 
21.5 × 13 cm c/u—each one

73. Exhumaciones, calaveras del 
Taller de Gráfica Popular, Curare, 
Ciudad de México, 1991

74. Cédulas de sala de la 
exposición—Exhibition wall texts. 
Inyección de tinta y enmicado—
Inkjet and lamination
15 × 9 cm c/u—each one

75. Magali Lara. Herbolario, Curare, 
Ciudad de México, 1992
Invitación a la exposición—Exhibition 
invitation. Serigrafía sobre papel 
algodón—Silkscreen on cotton paper
10.5 × 17 cm 

76. Rina Epelstein
Magali Lara. Herbolario, Curare, 
Ciudad de México, 1992
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Texto curatorial de la exposición—
Curatorial text for the exhibition. 
Inyección de tinta—Inkjet 
28 × 21.5 cm

77. Merry Mac Masters
“Herbolario de Magali Lara”, El 
Nacional, 17/03/1992
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
Copia de exhibición—Exhibition copy

78. José Bedia. El hombre de hierro, 
Curare, Ciudad de México, 1992
Montaje de la exposición—Mounting 
the exhibition. Video en Betacam 
digitalizado—Digitized Betacam 
video
67’ 12” 
Dirección—Direction: Olivier 
Debroise

79. José Bedia. El hombre de hierro, 
Curare, Ciudad de México, 1992
Fotograma de video—Video still. 
Copia de exhibición—Exhibition copy 
Fondo Olivier Debroise, Centro de 
Documentación Arkheia, muac  
(digav, unam)

80. José Bedia. El hombre de hierro, 
Curare, Ciudad de México, de 1992
Invitación a la exposición—Exhibition 
invitation. Serigrafía—Silkscreen 
9 × 14 cm

81. Osvaldo Sánchez
José Bedia. El hombre de hierro, 
Curare, Ciudad de México, 1992
Texto curatorial de la exposición—
Curatorial text for the exhibition. 
Inyección de tinta—Inkjet
28 × 21.5 cm c/u—each one

82. El hombre de hierro, Curare, 
Ciudad de México, 1992
Cédula original de la exposición—
Original wall text for the exhibition. 
Serigrafía—Silkscreen 
6.5 × 19.5 cm

83. Mariana Yampolsky. 
Constructores de sueños, 1992
Texto curatorial de la exposición—
Curatorial text for the exhibition. 
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

84. Francisco Reyes Palma
Mariana Yampolsky. Constructores de 
sueños, Curare, Ciudad de México, 
8/05/1992
Texto curatorial de la exposición—
Curatorial text for the exhibition. 
Inyección de tinta—Inkjet 
28 × 21.5 cm

85. Mariana Yampolsky. 
Constructores de sueños, Curare, 
Ciudad de México, 8/05/1992
Folleto de la exposición—Exhibition 
booklet. Offset
28 × 21.5 cm 

86. María Isabel Ruiz Noriega
“Constructores de sueños”, Otros 
motivos, 11/05/1992
Fotocopia de recorte de prensa—
Newspaper clipping photocopy
28 × 21.5 cm

87. James Oles
Mariana Yampolsky. Constructores de 
sueños, Curare, Ciudad de México, 
1992
Textos de la exposición—Exhibition 
text. Fotocopias—Photocopies
28 × 21.5 cm

88. Thomas Glassford
Thomas Glassford. Arteria, Curare, 
Ciudad de México, 1992
Vistas de exposición—Exhibition 
views. Copia de exhibición—
Exhibition copy
Cortesía—Courtesy Thomas 
Glassford

89. Rina Epelstein
Thomas Glassford. Arteria, Curare, 
Ciudad de México, 1992
Texto curatorial de la exposición—
Curatorial text for the exhibition. 
Inyección de tinta—Inkjet 
Cortesía—Courtesy Thomas 
Glassford

90. Thomas Glassford. Arteria, 
Curare, Ciudad de México, 1992
Invitación a la exposición—Exhibition 
invitation. Serigrafía—Silkscreen
10.5 × 16.5 cm c/u—each one

91. Fotomontajes políticos, 1927–
1947, Curare, Ciudad de México, 1992
Cédula original de la exposición—
Original wall text for the exhibition. 
Impresión en papel y enmicado—
Print on paper and lamination
26 × 20.5 cm
Fondo Olivier Debroise, Centro de 
Documentación Arkheia, muac  
(digav, unam)

92. Autor no identificado—
Unidentified author
Fotomontajes políticos 1927–1947, 
Curare, Ciudad de México, 1992
Obra en la exposición—Work 
in the exhibition. 2 impresiones 
fotográficas—photographic prints
25 × 20 cm c/u—each one

93. Fotomontajes políticos, 
1927–1947, Curare, Ciudad  
de México, 1992
Cédulas originales de la exposición 
—Original wall texts of the exhibition. 
Impresión en papel y enmicado—
Print on paper and lamination
Medidas variables—Variable 
measures 
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2.2 Si Colón supiera…, Museo de 
Monterrey, 1992

94. Si Colón supiera…, 1992
Invitación a la exposición—Exhibition 
invitation. Offset
19 × 48.7 cm

95. Margarita Morales
“Celebrarán el descubrimiento con 
la muestra de arte en movimiento”, 
El Norte, Sierra Madre, Monterrey, 
2/10/1992
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
34 × 27.5 cm

96. Si Colón supiera…, 1992
Boletín de prensa—Press release. 
Inyección de tinta—Inkjet
28 × 21.5 cm

97. Cuauhtémoc Medina
Instalaciones y museos en México—
Installations and Museums in Mexico 
[conferencia leída en el marco de 
la exposición—speech read in the 
context of the exhibition Si Colón 
supiera…], Museo de Monterrey, 
Monterrey, 1992
Mecanoescrito—Typewritten
28 × 21.5 cm 

98. Si Colón supiera…, Museo de 
Monterrey, Monterrey, 1992
Programa de actividades de la 
exposición—Program of activities of 
the exhibition. Offset
80 × 57 cm 

99. Marcela García Machuca
“¡Qué Descubrimiento!”, El Norte, 
Monterrey, 10/10/1992
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
58 × 36 cm

100. Marcela García Machuca
“Meten regios en su travesía” sobre 
la exposición—about the exhibition 
Si Colón supiera...”, El Norte, 

Monterrey, 10/10/1992
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
58 × 36 cm

101. Mario Núñez
“Todos al mumo ¡Performance a la 
vista!”, El Porvenir, 8/10/1922
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
29 × 36 cm

Autor no identificado—
Unidentified author

102. Gabriel Orozco durante el 
montaje de—during the mounting 
of Piedra que cede, Si Colón 
supiera…, Museo de Monterrey, 
Monterrey, 1992
2 fotografías a color—color 
photographs
10.1 × 15.7 cm

103. Performance Veracruz de— 
by Jimmie Durham, Maria Thereza 
Alvez, Si Colón supiera…, Museo 
de Monterrey, Monterrey, 1992
Registro del performance—Record 
of the performance. 2 fotografías 
a color—color photographs
10.1 × 15.7 cm

104. Eucaristía de—by Javier de la 
Garza, Si Colón supiera, Museo de 
Monterrey, Monterrey, 1992
Vistas de la instalación—
Installation views. 2 fotografías a 
color—color photographs
10.1 × 15.7 cm

105. Montaje de exposición—
Mounting the exhibition [Olivier 
Debroise, Gabriel Orozco, Jimmie 
Durham, María Thereza Alvez, 
Eugenia Vargas, Diego Gutiérrez], 
Si Colón supiera…, Museo de 
Monterrey, Monterrey, 1992
Fotografía a color—Color 
photograph
10.1 × 15.7 cm

106. Montaje de la instalación—
Mounting the installation Pueblo 
del Sol de—by Conchita Benavides 
[Laura González, Cuauhtémoc 
Medina, Rina Epelstein], Si Colón 
supiera…, Museo de Monterrey, 
Monterrey, 1992
Fotografía a color—Color 
photograph
10.1 × 15.7 cm

107. Pueblo del Sol de—by 
Conchita Benavides, Si Colón 
supiera…, Museo de Monterrey, 
Monterrey, 1992
Detalles de instalación—
Installation details. 2 fotografías a 
color—color photographs
10.1 × 15.7 cm

108. Aguas de—by Eugenia Vargas 
[detalle], Si Colón supiera…, 
Museo de Monterrey, Monterrey, 
1992
2 fotografías a color—color 
photographs
10.1 × 15.7 cm

109. Plantas que curan, plantas 
que matan de—by Celia Álvarez 
Muñoz, Si Colón supiera…, Museo 
de Monterrey, Monterrey, 1992
Vistas de exhibición—Exhibition 
views. Fotografía a color—Color 
photograph
10.1 × 15.7 cm

Fondo Olivier Debroise, Centro de 
Documentación Arkheia, muac  
(digav, unam)

2.3 Festival Cervantino (1992–1995) 

110. Olivier Debroise
Las mujeres de Lola, Museo Regional 
de Guanajuato. Alhóndiga de 
Granaditas, Guanajuato, 1992
Lista de retratos para la exhibición—
Exhibition portraits list. Manuscrito—
Handwritten
28 × 21.5 cm
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111. Rina Epelstein, Ana Isabel 
Pérez Gavilán
Alberto Castro Leñero. 
Fragmentaciones, Museo Regional 
de Guanajuato. Alhóndiga de 
Granaditas, Guanajuato, 1992
Descripción de la exhibición—
Description of the exhibition. 
Mecanoescrito—Typewritten
28 × 21.5 cm c/u—each one

112. Objeto-Sujeto, Museo Regional 
de Guanajuato. Alhóndiga de 
Granaditas, Guanajuato, 1993
Folleto de la exposición—Exhibition 
booklet. Offset
24 × 20 cm

113. Objeto-Sujeto, Museo de 
Monterrey, Monterrey, 1994
Folleto de la exposición—Exhibition 
booklet. Offset
28 × 14 cm
Cortesía—Courtesy Pilar García

114. Pilar García
Fichas para guion museográfico 
de—Files for museographic script of 
Objeto-Sujeto (5), Museo Regional 
de Guanajuato. Alhóndiga de 
Granaditas, Guanajuato, 1993
Recortes pegados sobre 
fotocopias—Clippings glued on 
photocopies
21.5 × 28 cm
Cortesía—Courtesy Pilar García

115. Pilar García y Rina Epelstein
Objeto-Sujeto, Museo Regional 
de Guanajuato. Alhóndiga de 
Granaditas, Guanajuato, 1993
Discurso inaugural de la exposición—
Inaugural speech of the exhibition. 
Mecanoescrito—Typewritten
28 × 21.5 cm
Cortesía—Courtesy Pilar García

116. Pilar García, Rina Epelstein
Objeto-Sujeto, Museo Regional  
de Guanajuato. Alhóndiga de 

Granaditas, Guanajuato, 1993
Borrador de texto curatorial—Draft 
of curatorial text. Manuscrito—
Handwritten 
28 × 21.5 cm
Cortesía—Courtesy Pilar García

117. Francisco Toledo
Correspondencia sobre exposición—
Correspondence on the exhibition 
Objeto-Sujeto, Museo de Arte 
Contemporáneo de Oaxaca, Oaxaca, 
8/03/1993
Mecanoescrito con firma autógrafa—
Typewritten with sign
28 × 21.5 cm

118. Del (mal) uso de la fotografía, 
Museo Regional de Guanajuato. 
Alhóndiga de Granaditas, 
Guanajuato, 1994
Hoja suelta de la publicación del—
Loose leaf from the publication of the 
XXI Festival Cervantino. Offset
24 × 20 cm

119. Olivier Debroise
Breve diccionario para entender—
Brief dictionary to understand Del 
(mal) uso de la fotografía, Museo 
Regional de Guanajuato. Alhóndiga 
de Granaditas, Guanajuato, 1994
Inyección de tinta—Inkjet
28 × 21.5 cm c/u—each one

2.4 Otros proyectos—Other projects

120. 3Angular, Ex-convento de la 
Merced, Ciudad de México, 1995
Invitación a la exposición—Exhibition 
invitation. Copia de exhibición—
Exhibition copy

121. Silvia Gruner
El nacimiento de Venus, Ex-Convento 
de la Merced, Ciudad de México, 1995
Vista de la instalación—Installation 
view. Copia de exhibición— 
Exhibition copy
Cortesía—Courtesy Silvia Gruner

122. Pablo Vargas Lugo
Finale (Japón), Ex-Convento de la 
Merced, Ciudad de México, 1995
Vistas de la instalación—Installation 
views. Copia de exhibición—
Exhibition copy
Cortesía—Courtesy Pablo Vargas 
Lugo

123. Debate con artistas 
guatemaltecos de la exposición—
Debate with Guatemalan artists from 
the exhibition 3Angular, Curare, 
Ciudad de México, 6/04/1995
Invitación—Invitation. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm

2.4 Exposiciones en Curare—
Exhibitions at Curare (1994–1996)

124. Francis Alÿs. Fabiola, Curare, 
Ciudad de México, 1994
Folleto de la exposición—Exhibition 
booklet. Offset y recorte—and 
clipping
21.5 × 14 cm
Cortesía—Courtesy Francis Alÿs

Autor no identificado—
Unidentified author

125. Francis Alÿs. Fabiola, Curare, 
Ciudad de México, 1994
Calco sobre papel albanene—
Tracing on Albanene paper
8 × 14.5 cm

126. Francis Alÿs. Fabiola, Curare, 
Ciudad de México, 1994
Vista de la exposición—Exhibition 
view. Fotografía a color—Color 
photograph
10.1 × 15 cm

127. Francis Alÿs. Fabiola, Curare, 
Ciudad de México, 1994
Volante de la exposición—Flyer for 
the exhibition. Copia de exhibición—
Exhibition copy
Cortesía—Courtesy Francis Alÿs
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128. Lorna Scott Fox
“La sensualidad de las ideas”, El 
Reforma, 16/09/1994
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping. Copia de exhibición—
Exhibition copy
Cortesía—Courtesy Francis Alÿs

129. Cuauhtémoc Medina 
Fabiola, Curare, Ciudad de México, 
1994
Descripción del proyecto curatorial—
Description of the curatorial project. 
Inyección de tinta—Inkjet
28 × 21.5 cm

130. Inauguración de las 
exposiciones—opening of the 
exhibitions Fabiola y—and Style, 
Curare, Ciudad de México, 1994
Video Betacam digitalizado—
Digitized Betacam video
40’ 01”
Cortesía—Courtesy Emiliano Rocha, 
Gregorio Rocha 

131. Terence Gower. Style, Curare, 
Ciudad de México, 1994
Folleto de la exposición—Exhibition 
booklet. Offset
35.3 × 21.7 cm

132. Terence Gower
Fax con diseño para folleto de la 
exposición—Fax with the booklet 
design for the exhibition Style, 
Curare, Ciudad de México, 1994
Manuscrito y fax—Handwritten and 
fax
45 × 21.5 cm

133. Terence Gower. Style, 1993
Documentación de obra para 
exposición—Work documentation for 
exhibition. Inyección de tinta—Inkjet
28 × 21.5 cm

134. Lola Álvarez Bravo: fotografías 
editas e inéditas, Curare, Ciudad de 
México, 1994

Invitación a la exposición—Exhibition 
invitation. Inyección de tinta—Inkjet
28 × 21.5 cm 

135. Yishai Jusidman. Los payasos 
[1991–1992], Curare, Ciudad de 
México, 1994
Folleto de la exhibición—Exhibition 
booklet. Fotocopia—Photocopy
21.5 × 28 cm

136. Yishai Jusidman. Los payasos 
[1991–1992], Curare, Ciudad de 
México, 1994
Vistas de exposición—Exhibition 
views. Copias de exhibición—
Exhibition copies
Cortesía—Courtesy Yishai Jusidman

137. Jeff Colby. Anatomía México, 
Curare, Ciudad de México, 1995
Invitación a la exposición—Exhibition 
invitation. Offset
21.5 × 14 cm

138. Jeff Colby. Anatomía México, 
Curare, Ciudad de México, 1995
Folleto de la exposición—Exhibition 
booklet. Offset
19.5 × 9 cm 

139. Sylvia Navarrete
“Jeff Colby: Poética del sufrimiento”, 
suplemento—supplement Letra 
S de—of El Nacional, octubre—
October, 1995
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
38 × 29 cm

140. Autor no identificado—
Unidentified author
Montaje de—Mounting of Anatomía 
México [Sylvia Navarrete, Jeff Colby, 
Thomas Carlson, Armando Sáenz], 
Curare, Ciudad de México, 1995
Fotografía a color—Color 
photograph. Copia de exhibición—
Exhibition copy
10.1 × 15.7 cm
Cortesía—Courtesy Sylvia Navarrete

141. María Guerra
Eduardo Abaroa. Bitácora artística, 
Curare, Ciudad de México, 1996
Folleto de la exposición—Exhibition 
booklet. Fotocopia—Photocopy
21.5 × 14 cm

142. Convocatoria de recolección de 
material para—Call for the collection 
of material for Eduardo Abaroa. 
Bitácora artística, Curare, Ciudad de 
México, 1996
Fotocopia—Photocopy
14 × 21.5 cm

Eduardo Abaroa
143. Bitácora artística, Curare, 
Ciudad de México, 1996
Vista de montaje—Mounting view. 
Copia de exhibición—Exhibition 
copy

144. Tumores paleontológicos 
(1995), Curare, Ciudad de México, 
1996
Vista de montaje—Mounting view. 
Copia de exhibición—Exhibition 
copy

145. “Cefalea” 7000 aspirinas, 
pegamento caliente y alambre 
(1995), Curare, Ciudad de México, 
1996
Vista de montaje—Mounting view. 
Copia de exhibición—Exhibition 
copy

146. Vicisitudes iniciáticas (1995), 
Curare, Ciudad de México, 1996
Vista de montaje—Mounting view. 
Copia de exhibición—Exhibition 
copy

147. Serie Sea Monkeys, Curare, 
Ciudad de México, 1996
Vista de montaje—Mounting view. 
Copia de exhibición—Exhibition 
copy

Cortesía—Courtesy Eduardo Abaroa
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148. Osvaldo Sánchez
“El mercado de las carencias”, El ojo 
breve, 27/03/1996
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

149. Anthony Wright
“A voyage through the art of 
Eduardo Abaroa”, Mexico City Times, 
8/03/1996
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
30 × 38 cm

150. De presos, Curare, Ciudad de 
México, 25/07/1996
Anuncio de exposición—Exhibition 
announcement. Fax
28 × 21.5 cm

151. James Oles, Carol Sullivan
De presos, Curare, Ciudad de 
México,1996
Texto curatorial de la exposición—
Curatorial text for the exhibition. 
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm 

Autor no identificado—
Unidentified author

152. Cuatroporquince, activación 
de la exposición—activation 
of the exhibition [De izquierda 
a derecha—From left to right: 
Melanie Smith, Rafael Ortega, 
Sarah Minter, Gregorio Rocha, 
Olivier Debroise], Curare, Ciudad 
de México, 1996
Fotografía a color—Color 
photograph
12.1 × 9 cm 

153. Cuatroporquince, activación 
de la exposición—activation of 
the exhibition [Laureana Toledo, 
Liliana del Río], Curare, Ciudad de 
México, 1996
Fotografía a color—Color 
photograph
12.1 × 9 cm 

154. Cuatroporquince, activación 
de la exposición—activation of 
the exhibition [Armando Sáenz 
(atrás—back), James Oles 
(frente—front)], Curare,  
Ciudad de México, 1996
Fotografía a color—Color 
photograph
12.1 × 9 cm 

155. Cuatroporquince, activación 
de la exposición—activation of 
the exhibition [Melanie Smith 
(frente—front), Rafael Ortega], 
Curare, Ciudad de México, 1996
Fotografía a color—Color 
photograph
12.1 × 9 cm

156. Blanca Ruiz
“Los artistas se toman la foto”, El 
Reforma, 15/10/1996
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
29.5 × 35.5 cm

157. Armando Sáenz Carrillo
Obra original para la exposición—
Original work for the exhibition 
Cuatroporquince, Curare, Ciudad de 
México, 1996
Impresión fotográfica—Photographic 
print 
46 × 38 cm
Colección particular—Private 
colecction

158. LAX-Benito Juárez, Curare, 
Ciudad de México, 1996
Invitación a la exposición—Exhibition 
invitation. Fotocopia—Photocopy 
28 × 21.5 cm

Francesco Siqueiros
159. Presentación del Nopal-Press 
para la exposición—Presentation 
of Nopal-Press for the exhibition 
LAX-Benito Juárez, Curare, Ciudad 
de México, 1996
Texto curatorial de la exposición—
Curatorial text for the exhibition. 

Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

160. LAX-Benito Juárez, Curare, 
Ciudad de México, 1996
Texto curatorial de la exposición—
Curatorial text for the exhibition. 
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

161. LAX-Benito Juárez, Curare, 
Ciudad de México, 1996
Texto curatorial de la exposición—
Curatorial text for the exhibition. 
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

162. Héctor Díaz León Diez
“Nopal Press, un puente cultural 
entre artistas y galerías de Estados 
Unidos y México”, 11/11/1996
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
28 × 21.5 cm

3. ENCUENTROS. INICIATIVAS 
PARA LA DISCUSIÓN Y LA 
REFLEXIÓN—ENCOUNTERS: 
INITIATIVES FOR DISCUSSION AND 
REFLECTION

3.1 Cursos, conferencias, 
seminarios y talleres—Courses, 
conferences, seminars and 
workshops (1991–1996)

163. Calendario de actividades—
Calendar of activities, Curare, ca. 
1993
Mecanoescrito—Typewritten
28 × 21.5 cm

164. “Wow! Después de treinta 
siglos”, Gobi Stromberg, Curare, 
Ciudad de México, 31/08/1991
Anuncio de conferencia—Conference 
announcement. Impresión sobre 
papel—Print on paper
28 × 21.5 cm
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165. Propuesta de mesa redonda—
Roundtable proposal. Impresión 
sobre papel—Print on paper
28 × 21.5 cm 

166. “La representación del cuerpo 
en el siglo xx”, Silvia Gruner y—and 
“La creación plástica como juego”, 
Gustavo Pérez Monzón, Curare, 
Ciudad de México, 1992
Invitación a los cursos—Invitation to 
courses. Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

167. “Nuevas lecturas de la 
posmodernidad”, Luz Maria 
Sepúlveda y—and “Arte mexicano 
contemporáneo a través de los 
museos”, Ana Isabel Pérez Gavilán, 
Curare, Ciudad de México, 1992
Invitación a los cursos—Invitation to 
courses. Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

168. Charla con la curadora de 
arte contemporáneo—Talk with 
the contemporary art curator Kelie 
Jones, Curare, Ciudad de México, 
2/12/1993
Invitación a la charla—Invitation to 
talk. Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

169. Charla—Talk “Dismal Science”, 
Allan Sekula, Curare, Ciudad de 
México, 25/03/1993
Invitación a la charla—Invitation to 
talk. Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

170. “Temístocles 44 y Zona”, 
ciclo de conferencias—cycle 
of conferences “Martes de 
Cuauhtémoc”, Curare, Ciudad de 
México, 6/07/1993
Video Betacam digitalizado—
Digitized Betacam video
124’ 30”

171. Invitación a la discusión—
Invitation to the discussion 
“Conceptualidades a un cuarto 
de siglo” [con—with Felipe 
Ehrenberg], ciclo—cycle “Martes 
de Cuauhtémoc”, Curare, Ciudad de 
México, 3/08/1993
Volante—Flyer. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm

172. “Conceptualidades a un cuarto 
de siglo” [con—with Cuauhtémoc 
Medina, Felipe Ehrenberg, Karen 
Cordero, Olivier Debroise], ciclo—
cycle “Martes de Cuauhtémoc”, 
Curare, Ciudad de México, 
3/08/1993
Video Betacam digitalizado—
Digitized Betacam video
121’ 55”

173. Discusión con—Discussion 
with Helen Escobedo, ciclo—cycle 
“Martes de Cuauhtémoc”, Curare, 
Ciudad de México, 1993
Video Betacam digitalizado—
Digitized Betacam video
92’ 45”

174. Invitación a la discusión—
Invitation to the discussion 
“En México/Fuera de México” 
con—with Melanie Smith, Yishai 
Jusidman, ciclo—cycle "Martes de 
Cuauhtémoc", Curare, Ciudad de 
México, 23/11/1993
Volante—Flyer. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm

175. Invitación a la discusión—
Invitation to the discussion “Arte 
violento”, con el colectivo Semefo, 
Arturo Rodríguez Döring, ciclo—cycle  
“Martes de Cuauhtémoc”, Curare, 
Ciudad de México, 15/03/1994
Volante—Flyer. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm

176. “Arte violento”, con el 
colectivo—with the collective 
Semefo y—and Arturo Rodríguez 
Döring, ciclo “Martes de 
Cuauhtémoc”, Curare, Ciudad de 
México, 15/03/1994
Video Betacam digitalizado—
Digitized Betacam video
105’ 19”

177. Ciclo de conferencias—Cycle 
of talks “Falsos”, gam, Ciudad de 
México, 23–24/03/1994
Volante—Flyer. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm

178. Lista de obras falsas del inah 
para planeación de la exposición en 
el marco del ciclo de conferencias—
List of fake inah pieces for planning 
the exhibition in the context of the 
cycle of talks “Falsos”, 17/03/1994
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

179. “Falsos", gam, Ciudad de 
México, 23–24/03/1994
Programa del ciclo de conferencias—
Program for the cycle of talks. 
Fotocopia—Photocopy
Organización—Organization:  
Curare, gam
28 × 21.5 cm

180. José Alberto Manrique
“Falsos”, La Jornada, 30/03/1994
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping 
17.5 × 21.5 cm

181. Invitación a la charla—Invitation 
to the talk “Arte en fibra y productos 
en fibra”, con—with Clare Walmsley, 
ciclo “Martes de Cuauhtémoc”, 
Curare, Ciudad de México, 
5/04/1994
Volante—Flyer. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm
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182. Invitación a la charla con—
Invitation to the talk with Marta 
Palau, ciclo—cycle “Martes de 
Cuauhtémoc”, Curare, Ciudad de 
México, 28/06/1994
Volante—Flyer. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm

183. Invitación a la charla—Invitation 
to the talk “Arte húngaro actual” 
con—with Istvan Orosz, Judith 
Sarosdy, ciclo—cycle “Martes de 
Cuauhtémoc”, Curare, Ciudad de 
México, 1/07/1994
Volante—Flyer. Fotocopia—
Photocopy

184. Invitación a la charla—Invitation 
to the talk “Canal 6 de julio” con—
with Lourdes Grobet, ciclo—cycle 
“Martes de Cuauhtémoc”, Curare, 
Ciudad de México, 19/07/1994
Volante—Flyer. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm

185. Invitación a la charla—Invitation 
to the talk “Fotografía española 
contemporánea (1936–1986)” con—
with Manuel García, Curare, Ciudad 
de México, 4/07/1994
Volante—Flyer. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm

186. “Fotógrafos afroamericanos” 
con—with Deborah Willis, Curare, 
Ciudad de México, 19/05/1994
Volante—Flyer. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm

187. “Se oyen miradas en el callo” 
con—with Guillermo Santamarina, 
Curare, Ciudad de México, 
19/01/1995
Volante—Flyer. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm

188. “La mediación del cuerpo y 
las políticas del cuerpo durante 
la administración de Franklin 
Delano Roosevelt” por—by Sally 
Stein, Curare, Ciudad de México, 
6/07/1995
Volante—Flyer. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm

189. “Problemas de identidades 
en el arte, hoy” por—by Yves 
Michaud, Curare, Ciudad de México, 
24/10/1995
Volante—Flyer. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm

190. Charla con Rubén Gallo sobre 
la exposición—Talk with Rubén Gallo 
on the exhibition “Tendencias: nuevo 
arte en la Ciudad de México”, Curare, 
Ciudad de México, 11/01/1996
Volante—Flyer. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm

191. “Imágenes deseadas: el 
problema fotográfico de la 
pornografía infantil” por—by Anne 
Higonnet, Curare, Ciudad de México, 
18/01/1996
Volante—Flyer. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm

192. Charla con—Talk with Gabriel 
Kuri, ciclo—cycle “Martes de 
Cuauhtémoc”, Curare, Ciudad de 
México, 23/01/1996
Invitación a la charla—Invitation to 
the talk. Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

193. Programa y contenidos 
del—Program and contents for the 
“Diplomado de especialización de 
crítica aplicada a las artes visuales” 
organizado por—organized by 
Curare, Museo de Monterrey, 
Monterrey, 1996

Mecanoescrito—Typewritten
28 × 21.5 cm

194. Comunicado oficial de Curare 
sobre la—Official communiqué 
by Curare on the Ley de Fomento 
y Difusión de la Cultura “Por 
la creación de un organismo 
constitucional autónomo de la 
cultura”, 24/08/2004
Copia de exhibición—Exhibition copy
28 × 21.5 cm
Cortesía—Courtesy Esther Acevedo

195. “Industria cultural vs diversidad 
cultural”, La Jornada, 10/10/2004
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping. Copia de exhibición—
Exhibition copy
Cortesía—Courtesy José Luis Barrios

3.2 Cine de Vanguardia y 
Videoarte—Avant-Garde Film and 
Video Art 

196. Enrique Ortiga
Programa y contenidos del ciclo—
Program and contents of the cycle 
“Cine imagen: El cine de vanguardia 
(1920–1986)”, Filmoteca de la unam, 
Ciudad de México, 1992
Fotocopias engargoladas—Binding 
with photocopies
28 × 21.5 cm

197. “Cine imagen: El cine de 
vanguardia (1920–1986)”, Curare, 
Ciudad de México, 1992
Programa de las actividades del 
seminario—Activity program of the 
seminar. Fotocopias—Photocopies
28 × 21.5 cm 

198. “Cine imagen: El cine de 
vanguardia (1920–1986)”, Curare, 
Ciudad de México, 1992
Volante del ciclo de proyecciones—
Flyer for the film cycle. Fotocopias—
Photocopies
28 × 21.5 cm 
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199. Discusión con el cineasta—
Discussion with the filmmaker 
Kenneth Anger, organizado por—
organized by dgac, unam, Curare, 
13/09/1993
Anuncio de la discusión—Discoussion 
announcement. Impresión sobre 
papel—Print on paper
28 × 21.5 cm

200. “El cineasta Kenneth Anger 
visitará México...”, La Jornada, 
10/09/1993
Recorte de prensa pegado sobre 
papel—Newspaper clipping paste 
on paper
11 × 7.5 cm

201. Programa de la visita del 
cineasta—Program of the visit of the 
filmmaker Kenneth Anger, Curare, 
Ciudad de México, 1993
Mecanoescrito engrapado con 
anotaciones—Stapled typewritten 
with annotations
28 × 21.5 c/u—each one

202. Carta del Consejo Británico 
sobre el ciclo de cine de—Letter from 
the British Council on the film cycle 
by Derek Jarman, Curare, Ciudad de 
México, 23/09/1993
Mecanoescrito—Typewritten 
28 × 21.5 cm c/u—each one

203. Fotogramas de películas 
de—Stills from the movies by Derek 
Jarman, 1993
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm c/u—each one

204. Ken Shulman
“Sida sin lágrimas: habla Derek 
Jarman”, La Jornada, 1993
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

205. Presentación del video—
Presentation of the video Surname 

Viet, Given Name Nam, Gregorio 
Rocha y—and Jesse Lerner, Curare, 
Ciudad de México, 25/11/1993
Volante—Flyer. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm

206. Primer festival de video hecho 
por mujeres—First festival of video 
art by women, organizado por—
organized by Telemanita, Curare, 
Ciudad de México, 27/03/1994
Anuncio y programa—Announcement 
and program. Fotocopia en hoja de 
color—Photocopy on color sheet
28 × 21.5 cm

207. Videos lésbicos, El Clóset de 
Sor Juana, Ciudad de México, 1994
Programa—Program. Fotocopia en 
hoja de color—Photocopy on color 
sheet
Organización—Organization: 
Telemanita 
28 × 21.5 cm

208. Dolores Corrales Soriano
“Primer festival de video hecho por 
mujeres”, El Universal, 1994
Recorte de prensa pegado sobre 
papel—Press clipping glued on paper
28 × 21.5 cm

209. Jornada de cortometraje 
mexicano—Day of Mexican shorts, 
Cineteca Nacional, Ciudad de 
México, 1994
Folleto—Booklet. Offset
27 × 21 cm

210. Jornada de cortometraje 
mexicano—Day of Mexican shorts, 
Cineteca Nacional, Ciudad de 
México, 1994
Invitación—Invitation. Impresión 
tipográfica—Typographic print
12 × 16 cm

211. Estreno de la película—
Inauguration of the film 
Fronterilandia, Rubén Ortiz Torres, 
Jesse Lerner, Curare, Ciudad de 
México, 11/04/1995 
Volante—Flyer. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm

212. Presentación de la serie—
Presentation of the series Guerras 
e imágenes de—by Gregorio 
Rocha, Curare, Ciudad de México, 
26/07/1997
Volante—Flyer. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm

3.5 Noche de muertos por 
sida—Night of the dead by aids 
(1994–1996)

213. Calaveras del sida, 4/01/1994
Propuesta del proyecto—Project 
proposal. Mecanoescrito—
Typewritten
28 × 21.5 cm

214. Primera velada de noche de 
muertos por sida, Corredor Cultural 
de la Roma, Ciudad de México, 1994
Convocatoria—Call. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm

215. Primera velada de noche de 
muertos por sida, Corredor Cultural 
de la Roma, Ciudad de México, 1994
Anuncio—Announcement. 
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

216. Primera velada de noche de 
muertos por sida, Corredor Cultural 
de la Roma, Ciudad de México, 1994
Programa—Program. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm
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217. Primera velada de noche de 
muertos por sida, Corredor Cultural 
de la Roma, Ciudad de México, 1994
Lista de videos—List of videos. 
Impresión sobre papel y 
manuscrito—Print on paper and 
handwritten
28 × 21.5 cm c/u—each one

218. Suplemento—Supplement 
“Perfil” de—of La Jornada, ilustrado 
con calaveras de la autoría de artistas 
contemporáneos por convocatoria 
de—illustrated with skulls by 
contemporary artists by call of 
Curare, 1/11/1994
Offset. Copia de exhibición—
Exhibition copy

219. Francisco Toledo
Calaveras del sida para el 
suplemento—for the supplement 
“Perfil”, La Jornada, 1994
Dibujos—Drawings. Fax (24 hojas—
pages)
21.5 × 28 cm c/u—each one

220. Segunda velada de noche de 
muertos por sida, Corredor Cultural 
de la Roma, Ciudad de México, 
1/11/1995
Programa—Program. Offset
21.5 × 14 cm

221. Tercera velada de noche de 
muertos por sida, Corredor Cultural 
de la Roma, Ciudad de México, 
1/11/1996
Programa—Program. Offset
21.5 × 14 cm

222. Autor no identificado—
Unidentified author Tercera velada  
de noche de muertos por sida, 
Corredor Cultural de la Roma,  
Ciudad de México, 1/11/1995
2 fotografías a color—color 
photographs
10.16 × 15.74 cm c/u—each one

4. OTRAS HISTORIAS. 
EXPLORACIONES 
HISTORIOGRÁFICAS—OTHER 
HISTORIES: HISTORIOGRAPHIC 
EXPLORATIONS

4.1 Programa de Intercambio, 
Fideicomiso para la Cultura—
Exchange Program, Endowment for 
Culture (1992–1993)

223. Propuesta para el—Proposal 
for the “Programa de intercambio”, 
Fideicomiso para la Cultura, 
22/02/1992
Mecanoescrito—Typewritten
28 × 21.5 cm

224. Formato de solicitud para el—
Request form for the “Programa de 
intercambio”, Fideicomiso para la 
Cultura, 1992
Offset
28 × 21.5 cm

225. Resultados y comentarios 
del—Results and comments for the 
“Programa piloto de visitantes de 
Curare”, Fideicomiso para la Cultura 
1993
Mecanoescrito—Typewritten
28 × 21.5 cm

226. Beneficiarios del—Beneficiaries 
of the Fideicomiso para la Cultura, 
1993
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
28 × 21.5 cm

227. Convocatoria del—Call of the 
“Programa de intercambio” Fondo 
para la cultura [inglés—english], 
1/09/1992
Volante—Flyer. Inyección de tinta—
Inkjet
28 × 21.5 cm

228. “¿Cómo escribir la historia del 
arte moderno después del nuevo 
orden mundial?” por—by Serge 
Guilbaut, Curare, Ciudad de México, 
27/10/1992
Invitación al seminario—Seminar 
invitation. Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

229. “¿Cómo escribir la historia 
del arte moderno después del 
nuevo orden mundial?” por Serge 
Guilbaut, Curare, Ciudad de México, 
27/10/1992
Video Betacam digitalizado—
Digitized Betacam video
233’ 05”

230. Participantes del seminario—
Seminar participants “¿Cómo escribir 
la historia del arte moderno después 
del nuevo orden mundial?” de—by 
Serge Guilbaut, Curare, Ciudad de 
México, 27/10/1992
4 fotogramas—stills. Copias de 
exhibición—Exhibition copies

231. Olivier Debroise
Transcripción y traducción de 
la ponencia—Transcription and 
translation of the talk by Serge 
Guibault, 27/10/1992
Manuscrito—Handwritten
28 × 21.5 c/u—each one

232. “Nuevas lecturas y nuevas 
interpretaciones del mundo 
prehispánico”, Mary Ellen Miller, 
mna, Ciudad de México/Cacaxtla, 
Tlaxcala, 17–18/03/1993
Invitación al taller—Workshop 
invitation. Fotocopia—Photocopy
Organización—Organization: Curare, 
inah
28 × 21.5 cm

233. “Ciudades Mayas” por—by Mary 
Ellen Miller, mna, Ciudad de México, 
16/03/1993
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Invitación al taller—Workshop 
invitation. Fotocopia—Photocopy
Organización—Organization: Curare, 
inah
28 × 21.5 cm

234. Conferencia de—Conference 
by Elizabeth Sussman y—and John 
Hanhardt, curadores de la bienal del 
Whitney—curators of the Withney 
Biennial, Curare, Ciudad México, 
18/05/1993
Invitación a la conferencia—
Invitation to the conference. 
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

235. Autor no identificado—
Unidentified author 
Grupo de historiadores del 
arte durante el—Group of art 
historians during the XVII Coloquio 
Internacional de Historia del Arte, La 
Quemada, Zacatecas, 1993 
2 fotografías a color—color 
photographs
10.16 × 15.74 cm

4.2 Revisiones a la Historia del 
Arte Mexicano—Explorations of the 
History of Mexican Art, (1994–1997)

236. Rockefeller Foundation Annual 
report [Reporte anual Fundación 
Rockefeller], 1993
Offset
29 × 21.5 cm

237. “Revisiones de la historia del 
arte en México”, 1994
Folleto de convocatoria—Booklet of 
the call. Offset
21 × 9 cm 

238. Programa de becas—
Scholarship program “Revisiones de 
la historia del arte en México”, 1994
Formato de aplicación—

Application form. Offset
28 × 21.5 cm

239. Programa—Program 
“Revisiones de la historia del arte en 
México”, 1996
Lista de becarios—List of fellows. 
Impresión sobre papel—Print on 
paper
29 × 21.5 cm

240. Serge Guilbaut
Sobre la desaparición de obras de 
arte, Ciudad de México, Curare/
Fonca, 1996
Libro—Book. Offset
20.5 × 15 cm

241. Folder del proyecto de 
exposición conmemorativa del 
primer centenario de David 
Alfaro Siqueiros—Folder for 
the commemorative exhibition 
project for David Alfaro Siqueiros’s 
centennial, Siqueiros. Nuevas 
lecturas, 1995
Inyección de tinta—Inkjet
29 × 23 cm

242. Simposio—Symposium “Otras 
rutas hacia Siqueiros”, 1995
Formato de convocatoria—Request 
form. Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

243. Convocatoria para el 
simposio—Call for the symposium 
“Otras rutas hacia Siqueiros”, El 
Universal, 22/07/1995
Inserción en prensa. Fotocopia—
Photocopy
28 × 21.5 cm

244. Simposio—Symposium “Otras 
rutas hacia Siqueiros”, 1995
Lista de ponencias—List of talks. 
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

245. “Otras rutas hacia Siqueiros”, 
Munal, Ciudad de México, 1996
Folleto—Booklet. Offset
Organización—Organization: Curare, 
Museo Nacional de Arte
24 × 21 cm c/u—each one

246. “Otras rutas hacia Siqueiros”, 
Ciudad de México, Munal/Patronato 
Munal/Conaculta/inba/Curare, 1997
Offset
27 × 18 cm
Edición—Edition: Olivier Debroise

247. Programa de la primera reunión 
de investigadores para—Agenda 
of the first meeting of researchers 
“Revisiones de la Historia del Arte 
en México. Los discursos sobre arte 
latinoamericano”, 1997
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm

248. Megalópolis, la modernización 
de la Ciudad de México en el siglo xx, 
Museo Tamayo Arte Contemporáneo, 
Ciudad de México, 1998
Folleto del coloquio—Colloquium 
booklet. Serigrafía—Silkscreen
Organización—Organization: Curare, 
Goethe Institute, Museo Tamayo Arte 
Contemporáneo
21 × 9 cm 

249. “¿Hacia otra historia del arte?”, 
Museo Tamayo Arte Contemporáneo, 
Ciudad de México, 2001
Folleto del coloquio—Colloquium 
booklet. Offset
21.5 × 14 cm

250. Coloquio—Colloquium “¿Hacia 
otra historia del arte?”, Museo 
Tamayo Arte Contemporáneo, Ciudad 
de México, 2001
Audio. Cassettes de audio 
digitalizados—Digitized audio 
cassettes
67’ 43’’
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4.3 Coleccionismo e iniciativa 
privada—Collectionism and  
Private Enterprise

251. Análisis histórico-estético de 
la colección Femsa—Historical-
aesthetic analysis of the Femsa 
collection, 2001–2003
Copia de exhibición—Exhibition copy
Cortesía—Courtesy Esther Acevedo

252. Propuesta de trabajo para 
la dictaminación de la colección 
Femsa—Proposal for evaluating the 
Femsa collection, 2001–2003
Copia de exhibición—Exhibition copy
Cortesía—Courtesy Esther Acevedo

253. Obras de la colección Femsa—
Pieces from the Femsa collection, 
2001–2003
8 fotografías—photographs. Copia 
de exhibición—Exhibition copy
Cortesía—Courtesy Esther Acevedo

254. Propuesta de trabajo para 
la dictaminación de la colección 
Televisa—Proposal for evaluating the 
Televisa collection, 2004–2006
Copia de exhibición—Exhibition copy
Cortesía—Courtesy Esther Acevedo

255. Televisa/Curare “Programa 
de fortalecimiento de la colección 
Televisa: arte y cultura visual”, 2004
Proyecto de trabajo—Work project. 
Inyección de tinta, engargolado—
Inkjet, binding
28 × 21.5 cm
Cortesía—Courtesy Esther Acevedo

4.4 Hacia otra historia del arte en 
México—Toward Another History of 
Art in Mexico

256. Hacia otra historia del arte en 
México vol. I: De la estructuración 
colonial a la exigencia nacional 
(1780–1860), Ciudad de México, 
Conaculta, 2001

Libro—Book. Offset
Coordinación—Coordination: Esther 
Acevedo 
23 × 17 cm

257. Hacia otra historia del arte 
en México vol. II: La amplitud 
del modernismo y la modernidad 
(1861–1920), Ciudad de México, 
Conaculta, 2001
Libro—Book. Offset
Coordinación—Coordination: Stacie 
Widdifield 
23 × 17 cm

258. Hacia otra historia del arte en 
México vol. III: La fabricación del 
arte nacional a debate (1920-1950), 
Ciudad de México, Conaculta, 2004
Libro—Book. Offset
Coordinación—Coordination: Esther 
Acevedo
23 × 17 cm

259. Hacia otra historia del arte 
en México vol. IV.: Disolvencias 
(1960–2000), Ciudad de México, 
Conaculta, 2004
Libro—Book. Offset
Coordinación—Coordination: Issa 
María Benítez 
23 × 17 cm

260. Invitación a la presentación 
de la colección—Invitation to the 
presentation of the collection Hacia 
otra historia del arte en México, 
Museo Tamayo Arte Contemporáneo, 
Ciudad de México, 2004
Offset
14 × 14 cm

261. Cuauhtémoc Medina
“Disolvencias”, El Ojo Breve, 
Reforma, 27/04/2005
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
14.5 × 34 cm

4.5 Documents of 20th Century 
Art Latin American and Latino 
Art, icaa

262. Resisting Categories: Latin 
American and/or Latino?, Houston, 
mfah, icaa, 2004 
Libro—Book. Offset
24 × 18 cm
Cortesía—Courtesy Pilar García

263. “Documents of 20th-Century 
Latin American and Latino Art”, 
Houston, icaa, mfah, 2007
Fólder de proyecto—Project folder. 
Offset
30.5 × 23 cm

264. Autor no identificado—
Unidentified author
Equipo de Curare digitalizando 
documentos históricos en la—
Curare team digitalizing historical 
documents at the Biblioteca y 
Hemeroteca Nacional, ca. 2005
Fotografía a color—Color 
photograph. Copia de exhibición 
—Exhibition copy
Cortesía—Courtesy Esther Acevedo

265. Cuadro temático del proyecto—
Thematic map of the project 
“Documents of 20th Century Latin 
American and Latino Art”, 2005
Inyección de tinta—Inkjet
28 × 21.5 cm c/u—each one
Cortesía—Courtesy Esther Acevedo

266. Desarrollo temático del 
proyecto—Thematic development 
of the project “Documents of 20th 
Century Latin American and Latino 
Art, icaa”, 2005
Inyección de tinta—Inkjet
28 × 21.5 cm
Cortesía—Courtesy Esther Acevedo

267. Navegación en la base de datos 
del icaa—Navigating the icaa 
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database, 2022
Video digital—Digital video
3’ 30”

268. Expediente de cesión de 
derechos de artículos de Raquel Tibol 
para—Letter for the cession of rights 
for Raquel Tibol articles “Documents 
of 20th Century Latin American and 
Latino Art”, 18/01/2008
Inyección de tinta—Inkjet
28 × 21.5 cm
Cortesía—Courtesy Esther Acevedo

269. Presentación de avances—
Progress update Curare/icaa, 
Tercera conferencia anual, Houston, 
2006
Copias de exhibición—Exhibition 
copies
Cortesía—Courtesy Pilar García

270. José Juan Tablada 
“Arte Mexicanista”, El Magazine de la 
Raza (1920) [seleccionado por Curare 
para proyecto—selected by Curare 
for the project “Documents of 20th 
Century Latin American and Latino 
Art”], 2005
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm
Cortesía—Courtesy Esther Acevedo

271. America, magazine mensual de 
la—monthly magazine of the Liga 
de Escritores de América (1926) 
[seleccionado por Curare para 
proyecto—selected by Curare for 
the project “Documents of 20th 
Century Latin American and Latino 
Art”], 2005
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm
Cortesía—Courtesy Esther Acevedo

272. Carta de solicitud—Letter of 
request Cenidiap, 2005
Copia de exhibición—Exhibition copy
28 × 21.5 cm 
Cortesía—Courtesy Esther Acevedo

273. Autorización para el 
uso de material digitalizado, 
correspondencia con Cenidiap con 
motivo del proyecto—Authorization 
for the use of digitalized material, 
correspondence with Cenidiap 
regarding the project “Documents 
of 20th Century Latin American and 
Latino Art”, 2005
Oficio—Official document. 
Fotocopia—Photocopy
28 × 21.5 cm
Cortesía—Courtesy Esther Acevedo

274. icaa—Documents of 20th-
Century Latin American and Latino 
Art, ca. 2010
Video promocional—Promotional 
video. MP4
9’ 34”
Cortesía—Courtesy icaa, mfah

275. Inserciones en periódicos para 
localizar a propietarios de derechos 
de autor de documentos para el 
proyecto—Newspaper inserts 
for localizing the rightsholders 
of documents for the project 
“Documents of 20th Century Latin 
American and Latino Art”, Reforma 
y—and El Universal, 16/08/2008
Recortes de prensa—Newspaper 
clippings
Medidas variables—Variable 
measures
Cortesía—Courtesy Esther Acevedo

5. Circulación Crítica. la 
publicación periódica de Curare—
Critical Circulation: the Curare 
Magazine

276. Curare. Espacio crítico para las 
artes 1, (primera época—first stage), 
diciembre—December, 1991
Boletín—Bulletin. Fotocopias—
Photocopies
21.5 × 28 cm

277. Curare. Espacio crítico para las 
artes 2, (primera época—first stage), 
abril—April, 1992
Boletín—Bulletin. Fotocopias—
Photocopies
21.5 × 28 cm

278. Curare. Espacio crítico para las 
artes 3, (primera época—first stage), 
septiembre—September, 1992
Boletín—Bulletin. Fotocopias—
Photocopies
21.5 × 28 cm

279. Curare. Espacio crítico para 
las artes 4–5, (primera época—first 
stage), invierno—Winter 1992–
primavera—Spring, 1993
Boletín—Bulletin. Fotocopias—
Photocopies
21.5 × 28 cm

280. Curare. Espacio crítico para las 
artes 1, (segunda época—second 
stage), La Jornada, septiembre—
September, 1993
Boletín—Bulletin. Inserción en 
periódico—Newspaper insert
38.5 × 29 cm

281. Curare. Espacio crítico para las 
artes 2, (segunda época—second 
stage), La Jornada, febrero—
February, 1994
Boletín—Bulletin. Inserción en 
periódico—Newspaper insert
38.5 × 29 cm

282. Curare. Espacio crítico para  
las artes 3, (segunda época—second 
stage), La Jornada, junio—June, 1994
Boletín—Bulletin. Inserción en 
periódico—Newspaper insert
38.5 × 29 cm
Cortesía—Courtesy Francisco  
Reyes Palma

283. Curare. Espacio crítico para las 
artes 4, (segunda época—second 
stage), La Jornada, octubre—
October, 1994
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Boletín—Bulletin. Inserción en 
periódico—Newspaper insert
38.5 × 29 cm
Cortesía—Courtesy Francisco Reyes 
Palma

284. Curare. Espacio crítico para  
las artes 5, (segunda época—second 
stage), enero-marzo—January-
March, 1994
Boletín—Bulletin. Offset
33.5 × 22 cm

285. Curare. Espacio crítico para las 
artes 6, (segunda época—second 
stage), abril-junio—April-June, 1995
Boletín—Bulletin. Offset
33.5 × 22 cm

286. Curare. Espacio crítico para las 
artes 7–8, (segunda época—second 
stage), septiembre—September, 
1995–enero—January, 1996
Boletín—Bulletin. Offset
33.5 × 22 cm

287. Curare 9, otoño—Autumn, 1996
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

288. Curare 10, otoño—Autumn, 
1996-primavera—Spring, 1997
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

289. Curare 11, verano—Summer, 1997
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

290. Curare 12, enero-junio—
January-June, 1998
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

291. Curare 13, julio-diciembre—
July-December, 1998
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

292. Curare 14, enero-junio—
January-June, 1999
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

293. Curare 15, julio-diciembre—
July-December, 1999
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

294. Curare 16, julio-diciembre—
July-December, 2000
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

295. Curare 17, enero-junio—
January-June, 2001
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

296. Curare 18–19, junio—June, 
2001-junio—June, 2002
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

297. Curare 20, junio—June, 
2001-junio—June, 2002
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

298. Curare 21, enero–junio—
January-June, 2003 
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

299. Curare 22, julio–diciembre—
July-December, 2003 
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

300. Curare 23, enero–junio—July-
December, 2004
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

301. Curare 24, julio–diciembre—
July-December, 2004 
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

302. Curare 25, enero–junio—
January-June, 2005
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

303. Curare 26, enero–junio—
January-June 2006
Revista. Offset
21.5 × 17 cm

304. Curare 27, julio–diciembre—
July-December, 2006
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

305. Curare 28, enero–junio—
January-June, 2007
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

306. Curare 29, julio—July, 2007–
julio—July, 2008
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

307. Curare 30–31, julio—July, 
2008–julio—July, 2009
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

308. Curare 32–33, julio—July, 2010
Revista—Magazine. Offset
21.5 × 17 cm

309. Carla Rippey
Prueba de impresión de los números 
del logotipo de—Print tests of 
numbers for the graphic identity of 
Curare, 1994
Negativo de impresión 
fotomecánica—Negative of 
photomechanical print
12.5 × 23 cm

 
310. Convocatoria Edmundo 
Valadés de apoyo a la edición de 
revistas independientes—Call for 
the Edmundo Valadés grant for 
independent magazines, 1995
Offset
43 × 28 cm
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311. Helen Escobedo, Marcos 
Kurtycz
“La serpiente del metro, acción urbana 
de Marcos Kurtycz” para revista—for 
the magazine Curare, 1995
Fax
180 × 21.5 cm

312. Héctor León Diez
“Curare, una revista que se asume 
como espacio para la crítica de 
las artes plásticas”, La Crónica, 
31/07/1997
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
35.5 × 21.5 cm

313. Jan Hendrix
Script, 1998
Múltiple para revista—Multiple 
for magazine Curare. Serigrafía—
Silkscreen
27 × 30 cm
Cortesía—Courtesy Karen Cordero

314. Silvina Espinosa de los 
Monteros
“La crítica de arte en México”, medio 
no identificado—unidentified media, 
1999
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
35.5 × 21.5 cm

315. Pruebas de impresión revista—
Print test for the magazine Curare 
18/19, 2000
Negativo de impresión 
fotomecánica—Negative of 
photomechanical print
23.5 × 18.5 cm c/u—each one
 
316. “Curare y la supervivencia”, en 
la sección—in the section “Sexto 
sentido”, Reforma, 21/05/2000
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
20 × 16 cm

317. Gerardo Suter
Versión 3.1 (la inestabilidad como 
constante), 2002
Múltiple para revista—Multiple for 
magazine Curare. cd-rom
12 × 12.5 cm

318. Merry Mac Masters
“Curare cumple una década de 
actividad”, La Jornada de Enmedio, 
2002
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping
22.5 × 27.5 cm

319. Maria Luisa López
“Curare, diez años”, Milenio, 
23/04/2002
Recorte de prensa—Newspaper 
clipping 
41 × 29.5 cm

320. Marta Palau
Serie—Series Escaleras, 2003
Múltiple para revista—Multiple for 
magazine Curare 22. Serigrafía—
Silkscreen
21 × 16 cm

321. Máximo González 
Cien pesos M.N., 2004
Múltiple para revista—Multiple for 
magazine Curare. Papel perforado—
Perforated paper
6.5 × 15.5 cm
Cortesía—Courtesy Pilar García 

322. Máximo González 
Cien pesos M.N. [Logotipo Curare], 
2004
Múltiple para revista—Multiple for 
magazine Curare. Papel moneda  
perforado—Perforated bill
6.5 × 15.5 cm
Cortesía—Courtesy Karen Cordero

323. Maurycy Gomulicki
Pink not Dead, 2008
Múltiple para revista—Multiple for 
magazine Curare 29. Offset
47 × 42 cm

324. Edgar Orlaineta
Merde d’Curateur, 2010 
Múltiple para revista—Multiple for 
magazine Curare. Offset
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Impresión digital—Digital print. 
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28 × 21.5 cm
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23.5 × 29.5 cm (c/u—each one)
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332. Criterios de selección de  
Curare para la conformación del 
archivo de artistas—Curare selection 
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28 × 21.5 cm

333. Legítima defensa— 
Self-Defense, 2022
Video HD
48' 24"
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Recording and editing of the video: 
Pablo Acevedo
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