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Cuando pensamos en los vínculos entre arte y moda suelen ve­
nir a la mente las imágenes del vestido Mondrian de Yves Saint 
Laurent, el sombrero Zapato surrealista de Elsa Schiaparelli y 
Salvador Dalí o los textiles de la Bauhaus. Todas estas expe­
riencias creativas surgieron en Europa durante el siglo xx, pero 
¿qué ocurría en América Latina mientras tanto? Este libro 
parte de ese interrogante. Poco sabemos de esa historia.

Interesada en esos cruces y diálogos, mi investigación 
se propuso recuperar prácticas estéticas que, en Argentina, fu­
sionaron las artes plásticas, la moda y el diseño de indumen­
taria y textil. Como lo insinúa la cantidad de páginas, el reco­
rrido es amplio: el arco temporal abarca desde la década de 
1940 hasta los años 2000. Durante este lapso ciertos artistas, 
diseñadores y diseñadoras exploraron más allá de los límites 
disciplinares y crearon piezas que, al integrar distintos lengua­
jes estéticos, redefinieron y, en muchos casos, transformaron 
los modos de hacer y de vestir. 

Una primera advertencia para quienes lean este libro 
tiene que ver con la selección de experiencias y obras: se trata 
de un estudio necesariamente incompleto, centrado en “ca­
sos” que, en su gran mayoría, pertenecen a la ciudad de Bue­
nos Aires, donde vivo y trabajo como investigadora y profe­
sora. Este recorte, así como el corpus, responden tanto a una 
decisión política de construir un relato situado en/desde mi 
lugar de origen como a las condiciones materiales que deter­
minan el acceso a archivos, la posibilidad de viajar y el lugar 
de residencia de las personas entrevistadas. También, debo 
confesarlo, al deseo de dar a conocer historias y materiales que 
me parecen interesantes, estimulantes, inspiradores. Algunos 

INTRODUCCIÓN
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de ellos fueron más difundidos, otros no tanto. Pero más allá de 
su grado de visibilidad, pienso que lo que singulariza mi enfo­
que es el interés por los cruces, las colaboraciones y las zonas 
de intersección donde la moda se convierte en un campo de 
exploración estética y conceptual. Prácticas en los intersticios, 
en las que artistas experimentan con la indumentaria y los 
diseñadores crean verdaderas piezas artísticas siempre con eje 
en el cuerpo, ya sea a través del vestido, el adorno o las inter­
venciones que amplían sus posibilidades expresivas. 

En ese espíritu se inscribe también el título de este li­
bro, cita de una pieza icónica de 1965: el cartel “¿Por qué son 
tan geniales?” realizado por Dalila Puzzovio, Edgardo Gimé­
nez y Charlie Squirru. Emplazado en la esquina de Viamonte 
y Florida, centro neurálgico de la cultura y el comercio porte­
ños, aquel panel de grandes dimensiones interpelaba al pú­
blico desde el lenguaje de la publicidad y el arte pop. Al estilo 
de los afiches de cine, la pregunta, lanzada a los transeúntes 
con ironía y desparpajo, no solo ponía en escena el cruce entre 
arte, comunicación y espectáculo, sino que también desafiaba 
los modos tradicionales de circulación y legitimación de la 
obra de arte.

Recuperarla hoy es una forma de seguir interrogando 
distintas formas de creación que insisten en dotar a la vida de 
un sentido creativo: ¿por qué son tan geniales estas prácticas? 
¿de dónde proviene su potencia? Lejos de atribuirse al genio 
individual o a la excepcionalidad personal, la genialidad que 
recorre estas páginas aparece como una cualidad que emerge 
del trabajo compartido, de las ansias de renovación, de la in­
vención nacida de la escasez de recursos, de la imaginación 
activada en condiciones sociopolíticas adversas o en los már­
genes de la institución. Espero entonces que el texto despierte 
la curiosidad o el entusiasmo por contar otras historias ocurri­
das fuera de esta ciudad, donde seguramente también se pro­
dujeron cruces como los que aquí se narran.

La otra cuestión sobre la que me interesa reflexionar 
tiene que ver con la Historia. Así, escrita con mayúscula, la 
palabra puede sonar enorme, totalizante, el lugar del gran re­
lato. Mi enfoque, sin embargo, apunta en otra dirección. Este 
libro está compuesto por microhistorias, relatos de vida y tra­
yectorias biográficas que no buscan clausurar épocas o inter­
pretaciones, sino más bien trazar una constelación en la que lo 
individual nunca puede pensarse por fuera del contexto. Aquí, 
en mi auxilio, la mirada sociológica resulta clave para leer esas 
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vidas siempre vinculadas: con su época, su entorno social, su 
edad, su condición de clase, de género y otras variables que 
moldean acciones, deseos y oportunidades. Sin negar la indi­
vidualidad o la originalidad, y a riesgo de parecer aguafiestas, 
insisto en que la creación y la innovación estética deben pen­
sarse siempre en relación con las condiciones sociales que las 
hacen posibles.

En este sentido, no es un dato menor que gran parte 
de las personas que forman parte de este libro sean mujeres o 
integrantes de las disidencias sexoafectivas. Este hecho puede 
leerse en clave de analogía: así como estas identidades han 
ocupado históricamente un lugar subordinado en la estruc­
tura heteropatriarcal, la moda y el diseño de indumentaria 
han quedado relegados en las jerarquías del campo cultural. 
La razón puede rastrearse en la polarización entre bellas artes 
y artes aplicadas que surgió con la modernidad europea, dis­
tinción que aún hoy sigue teniendo impacto en las prácticas 
creativas y las instituciones artísticas. 

Durante siglos, la producción de textiles, prendas de 
vestir y accesorios ha sido considerada dentro de las llamadas 
artes menores, los oficios o las artes decorativas. Me interesa 
pensar esta asignación a partir de la idea de Michel Foucault 
de los saberes sometidos, es decir, formas de saber-hacer des­
calificadas por los discursos dominantes. Como explica este 
autor, los dispositivos del poder no solo operan desde las 
grandes instituciones, sino también en las relaciones cotidia­
nas y en las estructuras invisibles que regulan qué prácticas 
tienen valor y cuáles deben permanecer relegadas. La moda y 
el diseño de indumentaria y textil han sido históricamente 
deslegitimados en favor de disciplinas consideradas más “ele­
vadas”, en sintonía con la exclusión de aquellos conocimien­
tos vinculados al trabajo manual, la feminidad y lo doméstico. 
A pesar de su potencia creadora y de su presencia central en 
la vida cotidiana, es un hecho comprobable que en las socie­
dades modernas occidentales estas disciplinas han recibido 
menor reconocimiento y legitimación. La buena noticia es 
que, en los últimos años, una serie de exposiciones en museos 
de prestigio internacional parece estar revirtiendo, al menos 
en parte, esta exclusión de las artes aplicadas del canon. Ojalá 
no se trate de una mera cuestión de agenda y el espacio con­
quistado logre consolidarse en el tiempo.

Moda, imposible pasarlo por alto, es otro término que 
amerita una aclaración. En este libro no me centraré en el 
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sistema de cambio periódico de vestimenta propio de la indus­
tria, sino en ciertos discursos que cuestionan sus mandatos 
uniformizantes. Por supuesto, aparecerán en el relato prendas 
icónicas como el pantalón de jean y la minifalda, así como 
tendencias como el unisex, la androginia y la moda sin género. 
Pero si la moda se ubica en esa permanente tensión entre ho­
mogeneización y personalización, aquí el foco está puesto en 
el borde de lo singular. Dicho de otra manera: más que en la 
circulación de tendencias mainstream, el interés recae en aque­
llas intervenciones que pueden pensarse en términos de anti­
moda o de una otra moda: aquella que desafía lo masivo, pro­
pone prácticas disruptivas y se filtra en las revistas y en las 
vidrieras sin encajar del todo en la lógica del mercado. 

Algunas veces, esas obras o piezas fueron producidas 
en diálogo con corrientes o estilos surgidos en ciudades como 
París, Londres, Viena o Nueva York. En otras ocasiones, fue­
ron creaciones que desarrollaron un lenguaje estético local que 
luego fue reconocido internacionalmente. Algo que queda en 
evidencia en el libro es que, a medida que transcurren las dé­
cadas, aumenta significativamente la cantidad de artistas y dise­
ñadores que ubican su práctica entre el arte, la moda y el di­
seño. Este fenómeno puede vincularse, por un lado, con el 
desarrollo del arte contemporáneo, que ha incorporado dis­
cursos y materialidades diversas en su campo de acción. Por 
otro, con la aparición de las carreras de diseño, donde mu­
chos profesionales formados en la Universidad pública abor­
dan la creación como un proceso en interacción constante 
con otros saberes y disciplinas. En todos los casos, se trata de 
intervenciones que reivindican nuestra identidad y nuestra 
cultura, y nos sitúan como productores con una impronta 
propia y diferencial.

Desde los talleres de los artistas modernistas en la se­
gunda posguerra hasta los espacios del under porteño de los 
ochenta, desde los manifiestos de la vanguardia de la década 
del sesenta hasta las estrategias creativas surgidas en tiempos 
de la crisis del 2001, cada capítulo pone el foco en los mo­
mentos en que el cuerpo vestido se transformó en territorio de 
experimentación y/o resistencia. Para muchos artistas y dise­
ñadores, el vestir operó como un lenguaje entre disciplinas: un 
lugar de negociación entre tradición e innovación, entre lo 
normativo y lo disruptivo, entre la producción artesanal y la 
industria, entre el museo y la calle. Y ese espacio del entre no 
fue solo una intersección. Fue, sobre todo, una zona de en­
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samblaje y fricción que propició la aparición de líneas de fuga, 
gestos desafiantes y propuestas innovadoras. 

Considero significativo, al respecto, que muchos de 
los protagonistas de este libro rehúyan las clasificaciones y se 
resistan a definir su práctica dentro de categorías fijas. ¿Es 
arte? ¿Es moda? ¿Es diseño? Tal vez esas preguntas importen 
menos que la capacidad de sus obras de desbaratar el modo 
más frecuente de ordenar las prácticas creativas, modo basado 
en la disyunción y la exclusión: arte o artesanía, artesanía o 
diseño, alta cultura o cultura de masas, bellas artes o artes 
aplicadas. Las experiencias aquí analizadas desafían los bina­
rismos que se empeñan en estructurar la realidad obviando la 
posibilidad de lo simultáneo y lo múltiple. Frente a estas cate­
gorías rígidas, las trayectorias de estos creadores evidencian 
que muchas de las experiencias más transformadoras surgen, 
precisamente, en esos márgenes inestables donde las fronteras 
simbólicas y materiales son transgredidas. Por eso, este libro 
no apunta a dar definiciones taxativas sino reflexiones, modos 
de sentir e ideas que contribuyan a un debate todavía vigente. 

Realicé la reconstrucción de las distintas experiencias, 
piezas y obras a partir del trabajo con fuentes escritas, archivos 
visuales, investigaciones previas y entrevistas en profundidad. 
Algunas décadas más investigadas contaban ya con importan­
tes estudios de referencia, mientras que otras menos transita­
das exigieron no solo una revisión, sino también la construc­
ción de archivo a partir de los materiales encontrados. Este 
volumen reúne algunos textos y testimonios inéditos, recupe­
rados o realizados especialmente para esta investigación. 

Para pensar muchas de las prendas y modos de vestir 
que analizo a lo largo de los capítulos propuse la noción de 
poética del vestir. Este concepto me permitió centrar la aten­
ción en la potencia transformadora del lenguaje de la indu­
mentaria. A diferencia de una lectura que pone el acento en 
los mandatos sociales sobre el cuerpo y la vestimenta, la poé­
tica del vestir enfatiza la capacidad creativa y expresiva del 
acto del vestir. Esta dimensión se manifiesta en discursos crí­
ticos y, en ocasiones, disonantes, en los que el cuerpo vestido 
se aleja de los sentidos cristalizados y actúa como un medio 
para cuestionar las formas consabidas de habitar y compartir 
el mundo.

Esta y otras interpretaciones son producto del en­
cuentro (y el desencuentro) con la teoría social. El recorrido 
abarca perspectivas clásicas y contemporáneas que van del norte 
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al sur, y cruza enfoques que permiten ampliar la mirada sobre 
el arte, la moda y el diseño en la región. A través de estos diá­
logos, el libro busca tender puentes entre diferentes tradicio­
nes que han pensado la producción simbólica como un terri­
torio de significación, disputa y transformación. 

Si bien el libro tiene un orden cronológico, los capítu­
los cuentan con una pequeña introducción que permite reco­
rrerlos sin seguir un esquema lineal. Se puede entrar por zo­
nas, biografías o épocas y armar un itinerario propio según 
intereses, inquietudes o estados de ánimo. Esta estructura no 
es casual: busca reflejar la multiplicidad de voces, escenarios y 
contextos en los que arte, moda y diseño ampliaron los límites 
de la representación y abrieron nuevas posibilidades para pen­
sar la realidad, la belleza, la identidad y la diferencia.

Por último, quiero insistir en una idea que considero 
fundamental en estos tiempos. Si algo pretendo transmitir con 
esta investigación es que las prácticas creativas no solo produ­
cen imágenes, objetos o discursos que representan al mundo, 
sino que también reconfiguran sensibilidades, expanden el ho­
rizonte de lo posible y pueden incluso movilizar nuevas mane­
ras de percibir y vivenciar lo común más allá de su contexto 
inmediato. En ese sentido, este libro no solo busca recuperar 
historias pasadas, sino también señalar su potencia para inter­
pelar el presente, activar deseos y proyectar, de nuevo, otros 
futuros posibles.
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estas piezas el bordado, técnica relegada al ámbito femenino de 
lo decorativo o doméstico, fue el vehículo privilegiado para la ex­
presión de un universo personal en el que la sensibilidad y la 
supervivencia se entrelazaron de manera conmovedora.

FABULOUS NOBODIES 

En el año 1993, el Rojas fue sede del ciclo “¿Al margen de 
toda duda? Pintura”. En una de las mesas, dedicada al vínculo 
entre arte y moda, Roberto Jacoby presentó junto a Mariana 
“Kiwi” Sainz un texto performático en el que se daba a cono­
cer Fabulous Nobodies, una marca de alta moda pero sin pro­
ductos. El nombre había sido elegido por la novela de la perio­
dista australiana Lee Tulloch, traducida al español como Gente 
fabulosa. La historia parodiaba el mundo de la moda, la opu­
lencia y el consumo a través de personajes que intentaban in­
gresar, de modo fallido pero glamoroso, al círculo fashion del 
East Village neoyorquino de los ochenta.

“En Fabulous Nobodies pensamos que primero está 
la publicidad y, luego, la producción. Nos dedicamos exclusi­
vamente a hacer avisos y no hacemos absolutamente nada 
más”, explicaba Jacoby. Esta frase daba cuenta de un fenó­
meno crucial de la época: el giro del capitalismo industrial 
hacia un tipo inédito de producción inmaterial en el que las 
empresas cambiaban su forma tradicional de comercializar 
sus bienes. Mientras que en las décadas anteriores se habían 
dedicado a fabricar productos físicos, desde mediados de los 
ochenta se volcaron a producir y vender marcas portadoras de 
valores, ideologías y creencias. 

Este giro, que algunos autores han denominado capita­
lismo semiótico o semiocapitalismo, expresa el cambio hacia 
una etapa en la que la producción y la circulación de signos se 
vuelven centrales para la economía. Se trata de un punto de in­
flexión histórico en el modo de entender la relación capital-tra­
bajo-consumo. Las firmas se convierten en productoras de 
signos que funcionan como códigos de comunicación e iden­
tificación que intervienen en el imaginario cultural disputando 
adhesiones y sentidos. En su libro No logo: el poder de las marcas 
(2014), Naomi Klein señala que, a medida que las corporaciones 
se dedicaron a desarrollar marcas, comenzaron a tercerizar su 
producción de bienes en lugares con mano de obra barata que, 
muchas veces, es explotada en pos de una mayor rentabilidad. 
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Fabulous Nobodies ironizaba sobre esta nueva situa­
ción aludiendo a la industria de la moda, que tempranamente 
destinó grandes sumas de dinero al mercadeo y la publicidad 
con la intención de construir logos capaces de establecer una 
conexión emocional con los consumidores. Además, para re­
ferirse a las relaciones entre arte y moda, Jacoby señalaba las 
maneras en que se percibían ambos campos en una época ca­
racterizada como “light”: mientras que a la moda se la trataba 
con excesiva frivolidad, al arte se lo tomaba con excesiva se­
riedad. La reflexión seguía con una explicación de las simili­
tudes entre las dos disciplinas: 

Un límite de la moda consiste en tomar una apariencia si­
milar a la de una gran cantidad de gente: es el borde iguali­
tario, masificador. En este sentido, “sigue la moda” significa 
lo mismo que “sigue al rebaño”. El individuo se torna invi­
sible como tal, pero se incorpora a la imagen de una colec­
tividad. En la otra punta, la moda es invención individual, 
exclusiva. Es el extremo monárquico, autocrático. Y en el 
arte sucede algo parecido con la singularización y la acep­
tación social. Una frontera de la moda es barroca, un afán 
incesante de complicaciones. En la otra orilla tenemos la 
ficción minimalista de la simplicidad y el ascetismo. Lo 
mismo que en el arte.

La frase reparaba en el hecho de que la moda, al igual que el 
arte, oscila entre dos extremos: la uniformidad y la individua­
lidad. Por un lado, puede conducir a la disolución de la singu­
laridad, si se siguen las tendencias para encajar en un modelo 
dado. Por otro, puede convertirse en una forma única de ex­
presión, en la que la creatividad y la originalidad acentúan las 
diferencias personales. Asimismo, tanto el arte como la moda 
pueden manifestarse en un amplio abanico de posibilidades 
estéticas, que van desde los estilos más complejos y ornamen­
tados hasta los enfoques más simples y minimalistas. Desde el 
público, el fotógrafo Alejandro Kuropatwa apoyaba estas ideas 
y relacionaba los diseños de Coco Chanel con las pinturas de 
Francisco de Zurbarán que, según su punto de vista, también 
debían ser consideradas dentro del campo de la moda.

En cuanto al ámbito nacional, Jacoby comentaba que, 
si bien los argentinos tradicionales cultivaban más “el extre­
mismo de la sobriedad”, por suerte había aparecido “una nueva 
estirpe de gente de moda, con desmesurados tremendos como 
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Sergio De Loof o Cristian Delgado, que por eso mismo son de 
los mejores artistas argentinos”. El otro artista mencionado 
en el texto era Omar Schiliro, quien formaba parte del grupo 
del Rojas y había sido el autor del traje que Sainz lucía en la 
campaña de lanzamiento de Fabulous Nobodies, publicada 
en la revista Escupiendo Milagros. 

El diseño de Schiliro consistía en una falda de palan­
gana y un balde a modo de top, todo en plástico color rosado. 
El modelo se completaba con adornos tomados de una vieja 
araña, guantes de goma de cocina y un sombrero helicóptero 
de ala grande (fig. 121). “El suyo era un mundo de caireles, 
bowls, palanganas y farolitas, pero nada de fregar. Todo se en­
cendía y era nuevo, como en un carnaval –pero de lujo, como 
no vi otro–. Es que las obras de Schiliro tienen el color de la 
fiesta, de las golosinas, del caramelo derretido visto a tras­
luz”, escribía Sainz en 1994, año en que el artista murió a 
causa del sida.

121. Roberto Jacoby y Mariana “Kiwi” Sainz,  
Fabulous Nobodies, 1993.
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A esa primera campaña siguió el aviso protagonizado 
por la artista Liliana Maresca, que apareció en el octavo nú­
mero de la revista El Libertino del año 1993. La producción 
contó con vestuario de Sergio De Loof y la participación de 
Sergio Avello como “maquilladora”. La serie de fotografías, 
realizada por Kuropatwa, mostraba a la artista en una secuen­
cia de poses eróticas, vestida con short blanco y remera a ra­
yas, en compañía de un osito de peluche. Entre las imágenes 
se leía el texto “Maresca se entrega todo destino” y se anun­
ciaba su número telefónico personal, donde recibía los llama­
dos de las personas interesadas en la cita y les informaba 
acerca de su estado de seropositiva (formar de indicar el VIH 
en estado de latencia). Como bien analiza María Eugenia 
Giorgi (2014), la obra de Maresca “propone dos interpreta­
ciones: una, la posición frente al imaginario sobre el sida; otra, 
el deseo sexual que despierta una persona con VIH”, tema 
este último sobre el que nunca se hablaba

Por último, Fabulous Nobodies orquestó la campaña 
Yo tengo sida, cuyo objetivo era combatir la discriminación y 
los prejuicios. Luego de una profunda investigación sobre los 
mitos y los temores en torno a la enfermedad, Jacoby y Sainz 
impulsaron una acción que buscaba concientizar y, al mismo 
tiempo, visibilizar el estigma que padecían quienes se habían 
contagiado el virus. En el texto que fundamentaba la cam­
paña, explicaban:

El sida no es un crimen. No es una vergüenza. No es un 
ataque a la sociedad. Es una enfermedad crónica con la que 
se puede vivir bien mucho tiempo. Por temor se ha vuelto 
impronunciable. Se ha tornado invisible. Por eso el rechazo 
social agrava el problema de salud de los enfermos. 

Para terminar con el silencio y la exclusión de los enfermos, la 
estrategia elegida fue la creación de una remera que decía “Yo 
tengo sida”: “Si muchos usáramos esta remera sentiríamos el 
sida como una experiencia personal. La discriminación sería 
más difícil. Porque la primera discriminación está en nuestra 
propia cabeza”, afirmaban. 

Las prendas en cuestión estaban confeccionadas en 
algodón verde, azul y rojo y tenían un diseño que, a pesar de 
su aparente simplicidad, lograba un efecto visualmente impac­
tante. En la parte del frente, sobre la superficie lisa de la tela, 
las coloridas letras con la frase “Yo tengo sida” se robaban 
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toda la atención. El modelo se alineaba con el estilo de la 
marca de moda italiana Benetton, reconocida globalmente por 
el uso de colores brillantes y saturados e inscripciones con le­
tras de distintos tonos. Situada en la época, esta similitud re­
sulta más que elocuente. Desde comienzos de los noventa Be­
netton había emprendido un nuevo enfoque comunicacional a 
tono con la creciente necesidad de desarrollar una identidad 
distintiva de marca. La revista Colors, bajo la dirección del fo­
tógrafo Oliviero Toscani, fue una plataforma clave en la reno­
vación de su narrativa visual, dado que no se enfocó en la 
publicidad directa de los productos, sino que se dedicó a tra­
tar temas de la agenda política y cultural, como el racismo, la 
diversidad sexual, los conflictos bélicos y la ecología. El sida 
formó parte de estas reflexiones y se tematizó tanto en las 
páginas de la revista como en las campañas que Benetton de­
sarrolló en la vía pública. La más controversial fue la publici­
dad de 1991, creada bajo la dirección de Toscani. En ella se 
mostraba a un hombre que transitaba la última etapa del sida 
en la cama, rodeado de su familia, en un desolador momento 
de profunda tristeza. Más allá de los debates, esta imagen re­
definió el contenido de las campañas de moda y colaboró en 
la concientización sobre la enfermedad a nivel mundial, dado 
que su impactante mensaje trascendió fronteras. 

No ajena a las controversias suscitadas por la enfer­
medad, la remera de Fabulous Nobodies buscaba revertir la 
discriminación y el aislamiento con un diseño atractivo y una 
frase contundente. Ponerse la remera era ponerse en el lugar 
del otro marginado; era sentir en carne propia el temor, la 
vergüenza y la exclusión de la mirada ajena. La remera era, en 
definitiva, una invitación a vestir la otredad y hacer cuerpo 
con la causa, para desafiar los prejuicios y promover la acepta­
ción de los enfermos. 

En un principio la remera se exhibió en la exposición 
“Uno sobre el otro”, de la galería MUN de Buenos Aires, pero 
su alcance buscaba exceder el ámbito artístico. Jacoby y Sainz 
tenían la intención de que las remeras fueran utilizadas en la 
vida cotidiana, no solo por ellos sino también por personalida­
des conocidas, con el fin de maximizar su impacto y llegar a 
un público más amplio. Sin embargo, la respuesta no fue la 
esperada. Llevar esta declaración tan visible en el cuerpo no 
era tarea fácil.

El único famoso que se animó a vestir la prenda fue 
Andrés Calamaro, líder del exitoso grupo de rock Los Rodrí­
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guez (fig. 122). Calamaro cantó luciendo la prenda frente a 
120.000 personas, en un masivo concierto realizado en la ciu­
dad de La Plata en noviembre de 1994. En uno de los temas 
más conocidos, que decía “brindo hasta la cirrosis por la va­
cuna del sida”, el músico extendió la remera mostrando la 
inscripción al público, en un gesto simbólico de solidaridad y 
conciencia. En ese mismo escenario, esa misma noche, el 
grupo Virus se reunía por primera vez luego de la muerte de 
su cantante, Federico Moura, víctima del VIH. Aunque fue un 
acto aislado, el uso de la remera en ese multitudinario y emo­
tivo concierto fue realmente significativo.

Tras el recital, la prensa se hizo eco de la acción de 
Fabulous Nobodies e incluso dos periodistas del diario 
Página/12 decidieron experimentar las resonancias de la re­
mera en carne propia. Las respuestas en la calle evidenciaron 
el rechazo, los malentendidos y los prejuicios asociados a esta 
enfermedad. Faltarían años todavía para que el sida dejara de 
cargar con estos estigmas y para que las remeras, obras de arte 
listas para usar, fueran reconocidas como un episodio clave de 
nuestra historia cultural.

122. Andrés Calamaro con la remera “Yo tengo sida”, 1994. 


