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ABSTRACT:  

 El panorama artístico cambió desde el momento en el que los artistas descubrieron 

nuevos mecanismos para construir sus obras.  La libertad de poder elaborar nuevos canales 

para transmitir su discurso demostró una extraordinaria elasticidad, en cuanto al sin fin de  

posibilidades  que tienen al incluir cualquier elemento para la concepción de su trabajo.  Ya 

Arthur Danto y Rosalind Krauss a través de sus reconocidas obras ñDespu®s del Fin del 

Arteò y  ñLa Originalidad de la Vanguardia y Otros Mitos Modernosò, replantearon los 

conceptos de individuo creador, obra original y estilo, defendiendo la idea que las obras de 

arte pueden tener cualquier aspecto, realizarse de cualquier material y organizarse como sea. 

Es en medio de la mencionada ilimitada diversidad para la creación artística,  que 

surge el problema de la apropiación como herramienta creativa.  Se trata de un mecanismo 

que adquiere fuerza en el marco del Pop art y consiste en esencia en tomar como fuente de 

inspiración la creación de un tercero, es lógico suponer entonces que este tema constituye un 

asunto complejo a la luz de los derechos de autor.   El presente trabajo intentará crear un 

diálogo entre dos formaciones, el derecho y la historia del arte, con el fin de explorar cómo 

debe ser entendida la apropiación desde el punto de vista creativo y legal.  Para tal fin, 

analizaremos las obras ñBizarros y Cr²ticosò,  ñReady Made Estil²stico #1ò, y ñColombiaò, 

obras de Nadín Ospina, Fernando Uhía y Antonio Caro respectivamente. 

 

PALABRAS CLAVE: Apropiación, plagio, arte y derechos de autor. 
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INTRODUCCIÓN  

 

Planteamiento de la Investigación 

 

 Las siguientes páginas no son el reflejo de una típica tesis de historia del arte.  Éste 

trabajo es un proyecto ambicioso en cuanto trata de crear  un diálogo entre dos disciplinas 

que aparentemente no tienen puntos en común.  Pero a través de los estudios de casos se logra 

evidenciar su conexión, de tal forma que se espera dar un paso hacia adelante en el segmento 

que concierne a la relación existente entre  derechos de autor y el arte plástico. 

 Para la elaboración de esta tesis el punto de partida fue estudiar la apropiación como 

mecanismo de creación artística, y la forma más básica de hablar sobre este concepto sin 

entrar en todo el engranaje conceptual que gira a su alrededor, será en esencia decir que la 

apropiación es cuando un artista toma como fuente de inspiración la creación de un tercero.  

Adicionalmente para construir las ideas que soportan este texto fue necesario explorar y 

comprender  todo el escenario que rodeó estas creaciones, estudiar a sus pioneros, quienes a 

partir del arte pop han sido fuertes referentes, e ir más allá de las respuestas obvias en cuanto 

a  conceptos como originalidad  o artista creador.   

Se podría afirmar que entre los retos de este proceso lo más difícil fue en primer lugar 

defender su importancia ya que para algunos historiadores del arte la apropiación no puede 

entenderse como un plagio, pero si esa afirmación fuera cierta el Fair Use no existiría, y 
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artistas como Jeff Koons no tendría demandas en su contra por sus trabajos, demandas que 

ha tanto ganado como perdido.  En segundo lugar lograr crear un diálogo equilibrado entre 

el derecho y la historia del arte,  y que éste funcionara para esta tesis fue desafiante.  Pero se 

espera que el resultado sea lo suficientemente satisfactorio para el lector  como para que se 

sume a este proyecto. 
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Después de la investigación realizada podría afirmarse que el momento en el que los 

artistas se embarcaron en la empresa de crear sus obras partiendo de cualquier elemento, fue 

el instante en el que surgió un problema y un reto tanto para el arte como para el derecho.   

Para el arte implicó reformular la manera de ver y analizar las obras de arte y sus  mecanismos 

de construcción creativa.  Como afirmó Danto ñNo hay límites en la idea de libertad, y el 

fin de la historia y del arte, implica un estado de libertad,  libertad de una cierta agonía 

histórica que obligaba a que una determinada etapa existiera bajo unos parámetros de 

autenticidadò (1997, 45). Y por otra parte para el derecho implicó el encontrar fórmulas para 

la protección de derechos de autor incluso en el difícil escenario en el que la obra parte del 

trabajo de otro artista.  De estos retos es que nace el Fair Use y las normas que tratan sobre 

el uso honrado. 

Así las cosas, podría decirse que  esta investigación es importante porque contribuye, 

aporta luz en un terreno que fuera de este espacio y de las discusiones o ideas que se tienen 

como ciertas dentro de las aulas académicas, en el mundo real de  compra de obras de arte, 

de demandas por plagio, de propiedad y de derechos, es un tema difícil  que no tiene salidas 

ni respuestas fáciles.  El jurista Jorge Ortega (2000, 21)1 explica muy bien esta problemática 

al señalar que la principal dificultad en torno a este tema es que básicamente las normas 

existentes en materia de derechos de autor fueron pensadas específicamente para libros y 

música, opinión que comparte un artista que cuenta con trayectoria y reconocimiento en el 

país como es el caso de Fernando Uhía. 

Así que la falta de opciones en cuanto a la protección de las obras plásticas nacidas 

bajo la apropiación, es lo que invita a  la construcción de ideas que ayuden a la protección y 

                                                           
1 Ortega, Jorge. 2000. Obra Plástica y Derechos de Autor. España: Reus. 21 
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validación de estos trabajos, si se piensa en macro sería un paso adelante para la ley de 

derechos de autor a la vez que representa una ganancia para los artistas.  

 

Como ya se ha mencionado hasta este punto el tema que ocupa esta tesis es sensible 

y de difícil análisis, y esto se debe en gran medida a que las opiniones incluso en épocas 

recientes pueden estar divididas.  Por un lado se podría afirmar que hay quienes se inclinan 

a pensar que los mecanismos como la apropiación son cercanos a las ideas de ñRecepci·n 

Auráticaò y  ñP®rdida de Auraò de Walter Benjamín.  Cuando este autor se refiere al aura, la 

describe como esa propiedad característica que ostenta  una creación por ser singular, única 

y auténtica, esa cualidad imperceptible que impacta al espectador cuando se enfrenta a una 

obra de arte; por lo tanto la percepción aurática dependerá de la singularidad y autenticidad 

de la obra.  Y ese impacto es imposible de obtener con la copia de un original porque ese 

trabajo es en concepto de Benjam²n, ñAusenteò ya que es carente de tradici·n.  

Se puede aterrizar la idea anteriormente expuesta a través de los siguientes ejemplos, 

que demuestran que aún en estos tiempos hay personas con reticencias frente a las nuevas 

propuestas donde está la apropiación.  Fernando Uhía a quien tuve el placer de entrevistar y 

hacer de una de sus obras uno de mis estudios de caso, me comentó dos situaciones en las 

que su trabajo no fue bien recibido, una se da en Colombia y la otra en Estados Unidos. 

Adicionalmente con Beatriz Gonzales vemos otro ejemplo donde la apropiación es mal vista.  
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  En 1992 Uhía comienza a 

hacer una apropiación de la 

obra ñLa Corridaò2 de 

Fernando Botero.  Al 

terminar su obra Carmen 

María Jaramillo le dice que su 

trabajo tiene que estar en el 

Banco de la República, y no como un homenaje a Botero si no por lo que es y representa en 

sí misma.  Así que Uhía decide ofrecer su trabajo al comité de compras, y dentro del comité 

se encontraba el artista  Santiago Cárdenas quién ha invertido toda su vida tratando de tener 

un estilo o una manera muy personal de hacer su obra, por lo tanto, cuando ve el trabajo de 

Uhía  lo recibió con rechazo,  pues este trabajo está contradiciendo toda su idea de lo que 

debe ser un artista.  Finalmente el comité decide no comprar y no arriesgarse a posibles 

acciones legales de Botero o a que retirara su donación. 

 Antes de que Uhía fuera rechazado por el comité de compras del Banco de la 

República, en sus años de estudiante en el Art Institute de California, pasó otro momento 

difícil por cuenta de la apropiación.  Primero es importante aclarar que esta institución 

académica se concentra en el mundo de las artes y es de carácter  muy liberal.  Por lo tanto 

fue impactante para el artista colombiano que lo reprimieran y le llamarán la atención 

tachándolo casi de irrespetuoso, por hacer una apropiación de un trabajo de una artista 

                                                           
2 Clon-Clown # 1, 1997   

  Óleo/tela. 2.30 x 4 metros 

  Fernando Uhía 
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norteamericana muy querida en el medio art²stico y conocida como ñGrandma Mosesò.  Esa 

fue una lección que recordaría sobre las dificultades que acarrea la apropiación.  

 

Otro ejemplo que demuestra la 

dificultad de trabajar con la apropiación lo 

explica Beatriz Gonzáles en el libro de 

Álvaro Barrios ñOr²genes del Arte 

Conceptual en Colombiaò, donde ella cuenta 

la historia de su obra titulada ñApuntes para 

la Historia Extensaò 3, trabajo que parte de 

una imagen preexistente de Simón Bolívar.  En el mencionado libro la artista comenta como 

sufrió una lluvia de críticas donde tachaban su trabajo de copia, y ella se vio en la necesidad 

de explicar tanto a los medios de comunicación, como a su familia y a la indignada sociedad 

que comentaba su ñcopiaò,  que no era ajeno al mundo del arte encontrar trabajos de artistas 

que se basaban en cuadros de otros y que esto no constituía un plagio o copia.  

Adicionalmente todo este desconocimiento al que se enfrentó sobre lo que ella denomina 

ñre-creaci·nò la inspiró para realizar  ñSanta Copiaò y ñEs Copiaò que eran apropiaciones 

de imágenes religiosas. 

Así que podemos comprender que si dentro medio de los estudiosos del arte y de la 

comunidad artística hay  discrepancias en cuanto la forma de enfrentar y entender la 

                                                           
3 Apuntes para la Historia Extensa Continuación, 1968 
  Óleo/tela. 100 x 120 cm 
   Beatriz Gonzáles 
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apropiación, pues es evidente que dentro del mundo jurídico habrá aún más aprensión para 

entender estas obras, ya que el derecho de autor es muy celoso en cuanto a la protección de 

la paternidad se refiere. 

 

Ahora bien, para entender de una mejor manera el tema que ocupa este trabajo, hay 

que tener ciertos conceptos en mente como originalidad, artista creador y  plagio, que se 

ahondarán a medida que se va avanzando en este escrito.  Pero de forma introductoria 

hablaremos un poco de ellos, empezando por la originalidad. 

¿Qué es originalidad? Tiene acaso algo que ver con ser la primera, única o nueva, 

estas pueden ser  ideas que sean lo primero que responda una persona del común si se le 

pregunta.   Pero autores como Rosalind Krauss no se conformaron con esas categorías ya que 

eran casi que asfixiantes. Para ella la originalidad está en la construcción del significado  que 

crea un receptor cuando enfrenta un estímulo, es por lo tanto como un origen, como un 

nacimiento que se da gracias a la construcción del receptor, y las características de esta 

construcción estarán asociadas con la individualidad de ese individuo, ya que al fin de cuentas 

es él el que  está construyendo el significado.   

Y la lógica de Krauss tiene sentido si pensamos  que es posible que la originalidad no 

se encuentra explícita en un objeto, y que tiene más que ver con la construcción de 

experiencias y significados.   
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Al respecto Arthur Danto (1997, 25-40)4 en ñDespu®s del Fin del Arteò afirma en 

primera instancia que ningún arte es más verdadero o mejor que otro, por lo que su 

originalidad no puede medirse en términos comparativos.  

Así pues, Krauss y Danto coinciden en que en efecto, el concepto de arte tal como se 

conoce desde la tradición ha muerto, lo cual no quiere decir que hoy por hoy no se haga arte 

y que este no sea original, sino que éste no puede ser evaluado  desde la misma perspectiva 

que se había adoptado históricamente. 

 

Teniendo lo anterior en mente hablemos del artista creador.  Kant decía que el genio 

era aquel que poseía un don natural, una capacidad espiritual innata, que era un regalo 

otorgado por la naturaleza para que pudiera crear cosas bellas.  Adicionalmente según la 

postura kantiana el trabajo del genio creador se reconocía por las siguientes características: 

La originalidad. El genio crea objetos bellos guiándose por su propia imaginación y  éste se 

opone al espíritu de la imitación.  Su trabajo.  Los productos del genio pueden ofrecer 

inspiración a otros, y es ahí donde se puede hacer la diferencia del trabajo del genio y uno 

que aunque parezca una obra de arte es simplemente el fruto de la habilidad y la imitación.  

Por su parte Arthur Danto es interesante  ya que su postura es opuesta a la de Kant y 

está inclinada hacia un artista que encarna en sí mismo significados, y más que su técnica el 

valor está en lo que tiene para expresar, por lo tanto no hay límites en sus libertades de 

expresión artística  y por ende todo es posible, incluso que su obra nazca de la creación de 

otro.  De esta forma el autor se aleja de la idea tradicional que se centraba más en la  habilidad 

                                                           
4  Arthur Danto, Después del fin del arte (Estados Unidos, Universidad de Princeton, 1997), 25-40. 
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técnica de un determinado artista para crear cosas únicas y bellas, y defiende a un  el artista  

que ya no busca representar su entorno, sino expresarlo, interpretarlo desde su subjetividad 

(1997, 45)5. Lo que es valiosísimo a nivel teórico para entender obras como las que nos 

ocupan hoy.  

Un ejemplo que refleja las ideas de Danto, lo vemos en dos de los estudios de caso de 

este documento.  Antonio Caro y Nadín Ospina, manifiestan en entrevistas su falta de 

habilidad para el dibujo, y además cuentan con tranquilidad el haber contratado artesanos 

que hicieron realidad la idea que tenían en mente, y no por ese hecho sus obras dejan de ser  

sus creaciones o tienen menos valor, simplemente son el reflejo de la necesidad de 

evolucionar en cuanto a la  visión  de artista se refiere. 

De esta forma, si uno no es artista o estudio filosofía del arte o historia del arte, es 

evidente que hay que tener la mente abierta y ser muy receptivo para entender las nuevas 

propuestas artísticas y entender qué significa ser artista.  De tal forma que la modernidad en 

el arte reta al derecho  que es una disciplina tan formal para que logre construir caminos que 

desliguen muchas de sus propuestas del plagio. 

 

Finalmente y para cerrar esta parte introductoria se hablará del plagio, que es un 

concepto clave de este trabajo.  Para la Organización Mundial de la Propiedad Intelectual, el  

plagio es todo intento de hacer pasar como de propia autoría ya sea en su totalidad o 

parcialmente la creación de otra persona, y adicionalmente se considera plagio toda 

adaptación o modificación a una obra primaria que no cuente con la debida autorización.  

                                                           
5 Danto, Después del fin del arte, 45. 
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Entonces si bien una característica intrínseca de la apropiación es que el artista no está 

interesado en hacerse pasar por ningún otro artista, también es verdad que parte de lo 

transgresor en la apropiación es que no piden autorización para el uso de la obra primaria.   

Y la falta de autorización es lo que genera que en el concepto de abogados y autores 

jurídicos la  apropiación  al igual que la copia debe ser abordada como una especie de plagio, 

ya que hay una explotación no autorizada de elementos correspondientes a una obra primaria.  

Y es fácil seguir esa línea argumentativa debido a las debilidades que presenta la legislación 

colombiana en cuanto a las excepciones donde podría encajar la apropiación.   
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Metodología 

Considerando que se trata de un tema polémico en el cual los límites no se encuentran 

del todo definidos, se pretende desde el presente estudio identificar las fronteras entre la 

apropiación y el plagio en el panorama artístico colombiano. Para tal fin, se esbozará un 

escenario conceptual que nos permita acercarnos a las nociones de apropiación, plagio y otros 

conceptos como originalidad, artista creador, que resulten pertinentes para la comprensión 

profunda del tema. Posteriormente y a la luz de estas premisas se analizarán las iniciativas 

artísticas de algunos autores colombianos con el fin de ofrecer una discusión acerca de en 

qué medida esta normatividad legal es suficiente para establecer los límites entre la 

apropiación y el plagio.  

Así pues la presente investigación, se ajusta al esquema planteado por los estudios de 

tipo cualitativo, ya que este tipo de investigación  siguiendo el juicio de Hernández, 

Fernández y Baptista (2014,  355)6, se caracteriza porque a través de ella el investigador se 

propone acercar a los fenómenos que lo rodean con el fin de profundizar en su punto de vista.  

Por otra parte, se puede afirmar que las investigaciones de tipo cualitativo facilitan un 

acercamiento más profundo entre el investigador y el objeto que es motivo de análisis.  De 

esta forma, con el presente estudio el investigador intenta acercarse al hecho artístico con el 

fin de comprenderlo desde su esencia creativa por lo que se considera que el método 

cualitativo responde a las necesidades de la investigación y dará lugar a hallazgos interesantes 

y pertinentes en relación con los objetivos propuestos. 

                                                           
6 Roberto Hernández, Carlos Fernández y Pilar Baptista. 2014 ñMetodolog²a de la Investigaci·nò México, 

Megraw- Hill  
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Con respecto a los pasos que deben llevarse a cabo para dar respuesta a los objetivos 

que se proponen en este estudio, vale la pena mencionar que se parte en primer lugar de la 

identificación del problema de investigación, en el caso concreto de este estudio, se parte de 

una problemática sustantiva, entendiendo por tal aquella que surge a partir del análisis de un 

hecho social concreto (Sandoval, 2002, 115)7.  Esto significa que se irá profundizando en el 

problema de investigación a medida que se analizan las creaciones artísticas seleccionadas, 

y no a partir de la revisión conceptual. Esto resulta muy útil para el abordaje de situaciones 

que no han sido suficientemente documentadas o su análisis resulte oscuro y ambiguo. Esto 

es precisamente lo que puede observarse en cuanto al plagio y las propuestas 

apropiacionistas, en los cuales no pueden observarse límites concluyentes.  

El siguiente paso, está constituido por la revisión de la literatura que tal como ya se 

explicó, si bien el problema de investigación se irá construyendo en función de los hallazgos 

que se deriven de la observación y análisis directo de las creaciones artísticas seleccionadas, 

estos hallazgos serán contrastados con la literatura correspondiente y de la misma manera 

con el marco legal disponible en Colombia en cuanto a los derechos de autor.  Por lo tanto, 

la revisión bibliográfica es una estrategia que no solo se llevará a cabo al inicio del estudio, 

para identificar el problema, sino que será llevada a cabo a medida que se ahonde en el 

problema de investigación. 

Seguidamente, se procederá a la recolección de datos para la cual el investigador 

tomará la información directamente de las obras objeto de análisis.  La observación dará pie 

a ciertas categorías de análisis que serán abordadas desde los postulados teóricos que 

                                                           
7 Sandoval, ñInvestigaci·n cualitativaò, 115 
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constituyen las bases de la apropiación y así mismo de las leyes en torno al plagio que se 

encuentran vigentes en Colombia. 

El último paso consiste en el análisis de los resultados.  Con respecto a este punto las 

categorías de análisis serán construidas a medida que se desarrolla un proceso de observación 

sobre el objeto de estudio.  Con el fin de darles coherencia a estas categorías, se consideró 

pertinente diseñar dos macro categorías de análisis, la primera, abordará la naturaleza de la 

obra desde la perspectiva del fair use, y la segunda categoría se ocupará de contrastar esto 

con el marco legal vigente en el país. 

Finalmente, vale la pena esbozar los fundamentos que guiarán el análisis de los datos 

que se desprendan de este estudio.  En este sentido, el investigador consideró pertinente 

clasificar las categorías de análisis en dos niveles.  En un primer nivel, se analizaran las obras 

seleccionadas atendiendo a los principios del fair use.   Ibáñez (2013, 165)8  explica que el 

fair use es un principio que se refiere al equilibrio del uso responsable del copyright.  El fair 

use, inicialmente pensado para el Reino Unido ha servido de base para diseñar estatutos 

legales que velen por la protección de los derechos de autor a nivel global. 

Desde esta normativa legal, se toma en cuenta en primer lugar el propósito y carácter 

del uso, el cual determina si el mismo será de naturaleza comercial o con propósitos 

educativos sin ánimo de lucro.  Segundo la naturaleza del material protegido por los derechos 

de autor. Tercero la proporción utilizada, en términos de cantidad y calidad, y en relación 

con la totalidad de la obra.  Y cuarto el efecto que su uso pudiera generar en mercados 

potenciales o en el valor de la obra originaria.   Así pues, en definitiva  para analizar las 

                                                           
8 Carolina Ibáñez ñOr²genes del Fair Useò Revista Chilena de Derecho y Tecnología, volumen 2 número 2, 

2013, 165. 
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características de las obras objeto de interés desde la doctrina del fair use, se tomarán en 

cuenta las anteriores categorías de análisis: propósito de uso, naturaleza del material 

protegido, proporción utilizada y por último el efecto sobre la obra protegida. 

La siguiente categoría se refiere a los elementos de análisis que permiten observar 

este fenómeno en la legislación colombiana.  En consecuencia, se tomaron en cuenta los 

siguientes parámetros9: extensión del uso de la obra originaria y si ésta está limitada a lo 

estrictamente necesario, la modificación no debe atentar contra el decoro de la obra o la 

reputación del autor y se debe referenciar al autor, obra originaria, objetos o personajes 

protegidos por los derechos de autor. 

Se considera que los mencionados parámetros permitirán reflexionar acerca de si 

estas iniciativas constituyen una falta contra los derechos de autor o si por el contrario se 

trata de creaciones originales que representan un aporte artístico al imaginario y a la cultura 

colombiana. 

 

Justificación del Problema de Investigación: 

 Hoy por hoy a nivel global y por supuesto en Colombia existen instituciones y leyes 

que se ocupan de velar por los derechos que el artista tiene sobre su obra por lo que se 

entiende que todo creador tiene sobre su composición los derechos de autor. Pero a pesar de 

                                                           
9 Parámetros que se formularon partiendo del  análisis que se hizo de: Ley 23 de 1982 Articulo 5 literal A y 

Artículo 21. Convenio de Berna Artículo 9 numeral 2.  Decisión 351 de la Comunidad Andina sobre ñUsos 

Honradosò.  Oficio de la DNDA 2-2006-4924 y Concepto de la DNDA 1-2012-58027 
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la existencia de un marco legal referente a los derechos de autor y la propiedad intelectual, 

todavía existen espacios a los que las leyes no pueden llegar. 

Así pues, el debate sigue abierto en otros escenarios artísticos por lo que parece 

imposible responder desde lo estrictamente jurídico hasta qué punto el hecho de modificar o 

sumar elementos a una obra atenta contra los derechos de autor, ¿ se trata en estos casos de 

una obra que trasciende a la creación primaria?.  Para darle respuesta a este y otros 

interrogantes resulta pertinente esclarecer algunos aspectos. 

En primer lugar, vale la pena mencionar  que las prerrogativas legales inherentes a 

los derechos de autor están ligadas y tienen  su origen en lo que se conoce en el medio artístico 

como derecho moral. El derecho moral, según lo que reporta Espín (1996, 23)10 y en la misma 

dirección Ortega (2000, 68)11, es un concepto que surge entre los artistas franceses, y que 

más allá de referirse al amparo judicial que debería tener la autoría de cualquier obra de 

creación se relaciona con el respeto que merece todo artista y en especial la esencia personal 

que subyace en su obra.  

Con respecto a la esencia personal que el artista plasma en su creación, Hayman 

(1961, 14)12 afirmaba que la creación artística hace posible que el hombre pueda verse, 

conocerse e incluso comunicarse consigo mismo mediante la experiencia creativa, ya que la 

obra de por sí constituye la voz del yo íntimo de quien la crea.  A juicio de este autor la 

necesidad de expresarse y de dejar rastro de la visión personal son rasgos inherentes a la 

                                                           
10 Diego Espin, los derechos del autor de obras de arte (España: Civitas, 1996), 23. 
11 Ortega, Obra plástica y derechos de autor, 68. 
12 Arey Hayman ñEl Arte Como Elemento de Vidaò , El Correo Número 7 Volumen 8 1961, 14-15 
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condición humana.  Estas premisas han traído como consecuencia que se dé lugar a 

discusiones cuando las fronteras entre lo ético y lo legal se cruzan. 

Las polémicas esbozadas hasta acá tienen vigencia sobre todo en la actualidad, con el 

auge de las propuestas artísticas modernas en las que los espectadores incluyendo otros 

artistas se involucran de diferentes formas con la obra de arte. Con respecto a este tópico 

Belver y Prada (1998, 45-46)13 sostienen que la interacción entre el autor, la obra y el 

espectador en el arte contemporáneo ha sido replanteada, lo cual quiere decir que debe ser 

comprendida desde otra perspectiva. De este modo, el público actual ya no se limita a ser 

receptor de la obra, en las nuevas tendencias artísticas este es invitado a participar 

activamente en ella.  

Desde estas propuestas se propician los escenarios en los cuales el receptor pueda 

interpretar la obra, manipularla e incluso modificarla.  Esto se relaciona con el concepto de 

obra abierta propuesto por Eco (1992)14, quien señala que desde las posturas artísticas 

clásicas se defiende la idea que una obra de arte constituye un producto en sí mismo concluido 

en términos de significado, o en otras palabras, que la creación artística ostenta un significado 

único el cual debe ser comprendido por el espectador.   Sin embargo, la propuesta de Eco 

sugiere que en cada receptor existe un universo individual que va a condicionar la 

interpretación, y en este sentido las obras artísticas no tendrían un único significado si no que 

este se construye. 

                                                           
13 Manuel Belver y Juan Prada ñLa recepci·n de la obra de arte y la participaci·n del espectador en las 

propuestas art²sticas contempor§neasò, Reis volumen 84, número 98, 45-63  
14 Umberto Eco, ñObra Abiertaò España, Planeta de Agostini, 1992 
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El escenario descrito hasta este punto trajo como consecuencia el nacimiento de 

algunos mecanismos artísticos entre los que se destaca la apropiación,  término que comenzó  

a escucharse desde la década de las 60´s, según lo propone Panozzo (2015, 41)15  desde esta 

tendencia se defiende la concepción de obra abierta planteada anteriormente, por lo cual el 

espectador tiene un rol más activo dándole así a la obra otras interpretaciones y significados. 

Estas nuevas interpretaciones son ejecutadas a partir de acciones concretas, como la 

modificación. Quienes defienden estos movimientos esgrimen como argumento principal que 

el arte debe entenderse como la sinergia entre el objeto artístico, el entorno social que lo 

enmarca y las posibles interpretaciones que de esto puedan desarrollar los receptores.  

Ahora bien, queda claro que desde estas posturas se defiende y se propicia el rol activo 

de los espectadores quienes son invitados no solo a interpretar la creación artística desde su 

visión personal, sino a participar activamente de la misma,  a incorporarla en su experiencia 

ya no como un hecho aislado que refleja la postura del artista, sino como un hecho social que 

en cierto sentido le pertenece,  y en resumen a otorgarle distintos significados a un mismo 

significante. Como ya se explicó, estas posturas dieron lugar al mecanismo que se pretende 

abordar desde esta investigación: la apropiación, el cual, como ya se sugirió, consiste en 

tomar una obra primaria y realizar sobre esta algún tipo de intervención con el fin de otorgarle 

un nuevo significado (sobre este concepto se volverá más adelante).  

Parece quedar en evidencia de esta forma, que desde las posturas apropiacionistas se 

defiende no sólo la libertad de interpretación, sino la libertad de acción por parte de los 

receptores. Sin embargo el conflicto surge cuando se cuestiona hasta qué punto estas licencias 

                                                           
15 Alejandra Panozzo ñ La Apropiaci·n como pr§ctica Contempor§neaò, European Review of Artistic Studies 

, Volumen 6, número 2, 2015, 41 
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atentan contra el derecho moral del artista (en términos filosóficos) y contra los derechos de 

autor (en términos jurídicos). Este panorama conduce al planteamiento de varios 

interrogantes, el primero de ellos es cómo deben entenderse estas propuestas artísticas que 

toman como punto de partida una creación primaria ¿son copias? ¿es plagio? ¿son obras de 

arte? Sin embargo, al intentar responder estas cuestiones surgen más preguntas, por ejemplo 

¿es suficiente el marco legal para comprender el estatus de estas obras? ¿cuál es la frontera 

entre la apropiación y el plagio?.  Al tratarse de un asunto de naturaleza tan polémica y 

controvertida para fines de esta investigación se analizarán los límites entre la apropiación y 

el plagio tomando como referencia el fair use.  Tal como se mencionó oportunamente, para 

Ibáñez (2013, 165)16, el fair use constituye una herramienta jurisprudencial que ha servido 

de base para establecer lo que se reconoce en términos jurídicos como uso justo de las obras 

de terceros.  Desde los postulados de esta propuesta se tienen en cuenta aspectos como el 

propósito de uso, la naturaleza del material protegido, la proporción utilizada y por último el 

efecto sobre la obra protegida, en consecuencia estos serán los elementos que se tendrán en 

consideración para determinar si el caso de las obras que se analizarán en este estudio 

traspasaron la línea que la ley ha impuesto para delimitar la apropiación. 

Se ha insistido que a nivel global existe un marco legislativo que defiende la autoría 

de las obras de creación, sin embargo una revisión de estas normas permitió observar que las 

mismas fueron pensadas para obras como textos y partituras musicales, hecho que dificulta 

comprender este tema en el caso de obras plásticas. 

                                                           
16 Ibáñez, ñOr²genes del Fair Useò  Revista de Derecho y Tecnología 165 
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Tomado esto en cuenta se consideró pertinente plantear una reflexión sobre este 

asunto en el caso concreto de Colombia, donde varios artistas decidieron crear sus obras 

partiendo de elementos pre-existentes.  Se puede mencionar a Álvaro Barrios quien en los 

años 60´s hizo una serie de collages en los cuales se juntaban imágenes de los Beatles, Dick 

Tracy, Batman, la guerra del Vietnam entre otros personajes y hechos icónicos que forman 

parte del imaginario y  la cultura popular.  Herrera ( 2011, 122-140)17 al referirse a este 

período sostiene que él mismo dio lugar a que muchos artistas se abocaran a trabajar el arte 

acerca del arte, entre los artistas que se sumaron a estas propuestas, se menciona a Fernando 

Botero, Beatriz Gonzáles, Enrique Grau, Santiago Cárdenas, Juan Antonio Roda y Luis 

Caballero por sólo hacer referencia a algunos. 

El caso de Beatriz González resulta interesante en la medida en que nos permite 

comprender cómo fue visto el tema de la apropiación en Colombia. En una entrevista 

concedida a Barrios, González comenta que si bien hoy se le reconoce como una impulsora 

de la recreación artística y la apropiación en el país, no siempre fue de esta manera. En algún 

momento sus creaciones fueron calificadas como copias, hecho que generó indignación en el 

medio artístico y en la sociedad en general y que la inspiró para realizar ñSanta Copiaò y 

ñEs Copiaò ambas apropiaciones de imágenes religiosas.  Este planteamiento permite 

empezar a comprender que Colombia no ha sido ajena a estas iniciativas, y que en diferentes 

oportunidades a lo largo de los años se han presentado dificultades en cuanto al cómo deben 

entenderse estas obras en términos artísticos, y aún más en lo referente a los  términos legales.  

De este modo, se consideró pertinente analizar cuál es el estatus de esta problemática en el 

                                                           
17 María Herrera ñBot²n de Guerra Entre Sociedad Colombina de Artes Pl§sticas y Museo de Arte Modernoò 

Calle 14 Revista de Investigación en el Campo del Arte, Junio 2011 1965, 122-140 
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escenario artístico colombiano y en consecuencia se analizaron las propuestas artísticas de 

Nadín Ospina (Bizarros y Críticos 1992-1994), Antonio Caro (Colombia) y finalmente 

Fernando Uhía (Ready Made Estilístico #1). 

 

Objetivo General: 

Determinar los límites entre la apropiación y el plagio en las obras de  los artistas 

colombianos Nadín Ospina, Antonio Caro y Fernando Uhía.  

Un estudio de estas características resulta pertinente porque daría luces acerca de 

cómo son entendidas estas obras desde el ámbito artístico Colombiano, donde se han 

presentado debates en torno a la validez artística de estas creaciones.  Por ejemplo Guzmán 

(2014)18 en un artículo publicado en el blog del departamento de propiedad intelectual de la 

Universidad Externado de Colombia, explica que si bien en el escenario artístico europeo y 

anglosajón se cuenta con la figura del fair use para dar respuesta a estos conflictos, en 

Colombia no se aplican estos preceptos lo que implica un desafío para el derecho.  Nadín 

Ospina quien es citado en el mencionado artículo sostiene que estas obras no deben ser 

entendidas como plagios porque si bien se toman los elementos más característicos de una 

creación los mismos se descontextualizan y se sitúan en otros escenarios, con el único 

propósito de parodiar o criticar una situación social o incluso la misma obra que es objeto de 

apropiación.  Otro ejemplo del debate que pueden llegar a generar estas obras pero ya no a 

nivel legal si no artístico  fue explicado en una entrevista que me concedió el artista Fernando 

                                                           
18 Diego Guzmán ñEl Derecho a la Cita y la Apropiaci·n Art²sticaò  Blog del  Departamento de la Universidad 

Externado de Colombia,  2014, recuperado de: https://propintel.uexternado.edu.co/el-derecho-de-cita-y-

laapropiación-artistica/ 
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Uhía quien tuvo que afrontar comentarios muy  fuertes por parte de la crítica de arte 

colombiana, ya que ésta no recibió de buena manera que él decidiera incorporar en sus obras 

párrafos de algunos críticos, Uhía   especialmente  recuerda las duras palabras de Ana María 

Escallón con respecto a su trabajo.19   Adicionalmente el artista comentó  que por temor a 

una posible demanda o retaliación por parte del también artista Fernando Botero, el comité 

de compras del Banco de la República no quiso comprar una de sus obras en las que se 

apropió de ñLa Corridaò. 

Así las cosas lograr esclarecer  los límites entre la apropiación y el plagio configura 

un escenario óptimo tanto en el ámbito legal como en el artístico.  

 

 

MARCO TEORICO  

 

Como se puede inferir de las ideas esbozadas en las páginas precedentes, el 

surgimiento de nuevas propuestas artísticas, entre ellas las que utilizan la apropiación ha dado 

lugar a diferentes discusiones.   

                                                           
19 ά{ucedió que la gente que estaba a  cargo de la palabra ósea los críticos de arte de acá que yo les mamaba 

gallo que era básicamente, José Hernán Aguilar, Carolina Ponce de León, Eduardo Serrano, Miguel Gonzales, 

eran como 6 personas, Ana María Escallón ella me odiaba todavía me odia, decidieron como este nos está 

mamando gallo vamos a sacarlo de la escena del arte colombiano, entonces hubo como un veto fue tenaz todo 

esoò Fernando Uhía, entrevista concedida el 3 de mayo del 2017.  
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Por ejemplo Walter Benjamin advierte sobre la posible muerte del arte. Benjamin  en su 

aclamado ensayo  ñLa obra de arte en la era de la reproductividad t®cnicaò (2003, 46-49)20, 

analiza los cambios que atravesó el arte de comienzos de siglo e introduce el concepto de 

ñp®rdida del auraò. Este concepto resulta pertinente en este punto porque se refiere  a esa 

propiedad característica que ostenta  una creación por ser singular y auténtica, se refiere a 

esta cualidad imperceptible que impacta al espectador cuando se enfrenta a una obra de arte. 

Se podría afirmar que la noción de aura se refiere a ese segmento de su esencia que el artista 

sumerge en su creación original, y que es lo que para muchos espectadores hace que una 

creación pueda ser considerada como arte. Estas premisas pudieran usarse como argumento 

para afirmar que las obras que surgen en el seno de las tendencias artísticas modernas no 

deberían ser tomadas como arte, ya que desde estos planteamientos en estos casos se estaría 

ante simples copias o en el peor de los casos, de plagios carentes de esencia artística, de aura 

y finalmente de originalidad.   

La originalidad es un aspecto sobre el que vale la pena discutir si se quiere tener una 

idea del estatus artístico que deberían tener las obras gestadas a la luz de las iniciativas 

apropiacionistas ya que precisamente y tradicionalmente el ser originales y auténticas son 

atributos que la academia ha dictado  deben ostentar las creaciones artísticas para ser 

consideradas como tal.   Pero teniendo en cuenta los tres casos de estudio que se discutirán 

en este trabajo, se evidenciará el valor creativo que hay en ellas y por lo tanto como es válido 

afirmar que  son originales y que reflejan los postulados de Krauss y Danto en cuanto a 

originalidad y artista creador se refiere. 

                                                           
20 Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica (México: itaca, 2003) 46-49. 



27 
 

  

¿QUÉ ES LA ORIGINALIDAD?  

 

Para establecer un acercamiento a lo que debe entenderse como originalidad, lo 

primero que se debe tener en cuenta es que se trata de un principio sobre el cual resulta 

complejo ofrecer algún tipo de explicación que lo defina adecuadamente. Sin embargo, 

Borobio (1965, 28)21 en su texto ñLa Originalidad en el Arteò expresa explícitamente que 

este concepto está íntimamente vinculado a lo que entendemos como arte.  Así pues, desde 

la propuesta de este autor, si se acepta que el hecho artístico es un medio de expresión, toda 

creación será más auténtica y personal en la medida en que el artista se vale de los 

mecanismos expresivos más eficaces para acercar al espectador a su personalidad, a su 

intimidad artística, independientemente de si alguien más antes que él utilizó los mismos 

medios. De la propuesta de Borobio se desprende que la originalidad  no es una cualidad que 

pueda ser atribuida al objeto artístico como tal, así pues,  desde esta perspectiva una creación 

no es original por ser la primera o por ser única, sino por ostentar en sí misma la personalidad 

y la fuerza creativa del autor.  

Lo expresado en este segmento, es apoyado por los argumentos que sobre el tema de 

la originalidad plantea Shiff  (1984, 333-363)22, quien afirma que toda creación artística tiene 

un punto de partida, un estímulo o una fuente de inspiración. Ante esta afirmación resulta 

                                                           
21 Luis Borobio ñLa originalidad en el arteò Universidad Pontificia Bolivariana, volumen 28, número 98, 1965, 

27-32. 
22 Richard Shiiff ñRepresentation, copying, and the technique of originalityò New literary history, volumen 15, 

número 2, 1984, 333-363. 
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natural que los artistas, sobre todo los que pertenecen a una misma época coincidan al utilizar 

los mismos medios para expresarse, después de todo, estarían expuestos a los mismos 

estímulos. Si este fenómeno es un hecho ¿es censurable que algunos artistas tomen como 

punto de partida las creaciones de sus predecesores? ¿atentan estas libertades contra la 

originalidad? 

 Estas preguntas pueden ser contestadas si se acepta que en definitiva la originalidad 

es una idea profundamente subjetiva,  por lo que como ya se mencionó  la misma no se 

encuentra en el objeto artístico per se, sino en las emociones e interpretaciones que le dan 

sus creadores y en las que pueden construir los receptores al enfrentarse a la obra.  

Krauss (1996,16-19) 23en su texto ñLa Originalidad de la Vanguardia y Otros Mitos 

Modernosò, rechaza las posturas clásicas en torno a lo que debe considerarse como auténtico 

y original en los movimientos artísticos de vanguardia24. Lo más interesante de su propuesta, 

es que se basa en las teorías estructuralistas en torno a la construcción del significado 

esbozadas por Ferdinand de Saussure. Desde el estructuralismo se plantea la idea que el 

significado es construido en función de un sistema de elección (llamado paradigma). En otras 

palabras, cuando un receptor se enfrenta a un estímulo que debe interpretar (el significante), 

este le otorgará un significado. Sin embargo, a juicio de Saussure la relación entre 

                                                           
23 Rosalind Krauss, La originalidad de la vanguardia y otros mitos modernos (Madrid: Alianza, 1996), 16-19. 
24 ñPor originalidad me refiero sobre todo en este caso al tipo de revuelta en contra de la tradición implícita 

en la proclama de Ezra Pound ñáHazlo Nuevo!ò o en la prevención futurista de destruir los museos que 

poblaban Italia de ñincontables cementeriosò.   Más que como una negación o disolución del pasado, la 

originalidad de la vanguardia se concibe como un origen literal, como un comienzo desde cero, como un 

nacimiento. (é) La originalidad se convierte en una metáfora organicista referida no tanto a la invención 

formal como a las fuentes de vida.  La entidad original está a salvo de la contaminación de la tradición porque 

posee una especie de ingenuidad primitivaò  

 



29 
 

significante y significado es arbitraria, implicando que no existe una relación de hecho entre 

el signo y sus interpretaciones, lo que significa que las mismas son subjetivas. 

Estos planteamientos inicialmente pensados para el análisis de estructuras 

lingüísticas, resultan pertinentes para explicar la construcción de significados en el plano 

artístico. De este modo, la obra constituye un significante ante el cual el receptor debe 

elaborar  un significado, este significado no es único, se relaciona con la individualidad del 

receptor   quien finalmente lo construye. Estas premisas se vinculan con la idea de 

originalidad, pues se reitera que esta cualidad es ajena al objeto, el cual al final de cuentas no 

es más que un estímulo. 

El abordaje de la originalidad como principio artístico, es un tema que genera más 

preguntas que respuestas, en primer lugar habría que cuestionarse si en efecto aquellas obras 

que toman como fuente una creación primaria transgreden la originalidad o si por el contrario, 

las mismas al dar lugar a la construcción de nuevos significados podrían ser catalogadas 

como originales, artísticas y auténticas. Se trata de un asunto polémico, y para su 

comprensión es pertinente  valerse del ejemplo propuesto por Heinich (2010,7-11)25, quien 

explica que en el plano artístico no se puede medir la originalidad como puede suceder en el 

caso de un animal de raza (el cual es original si es posible rastrear su origen, o un producto 

de marca en el cual se evalúa la calidad de sus componentes).  

Tomando en cuenta lo anteriormente expuesto, se podrá concluir que en definitiva la 

originalidad en lo que se refiere a las creaciones artísticas es una cualidad subjetiva, que no 

se encuentra de manera explícita en el objeto artístico y que nada tiene que ver con ser único, 

                                                           
25 Nathalie Heinich ñLa falsificaci·n como reveladora de la autenticidadò Revista de occidente, número 345, 

2010, 7-11. 
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antes bien, se trata de una propiedad que ostentan algunas creaciones artísticas y que da lugar 

a la construcción de experiencias y significados singulares por parte del receptor.  

Ahora, si bien, desde los movimientos artísticos vanguardistas se acepta que no toda 

obra que tome como referencia una creación primaria adolece de originalidad, también es 

cierto que no todas estas creaciones exhiben las propiedades que permiten calificarlas como 

artísticas, tal como se explicará a continuación.  

 

EL PLAGIO  

 

 El plagio es un concepto sobre el cual reposa indudablemente una carga 

semántica negativa. Es una idea que se ha tornado más vigente conforme se multiplican y 

diversifican los medios de difusión informativa. Este hecho ha traído como consecuencia que 

desde los distintos sectores del quehacer académico e investigativo se abrieran debates 

alrededor del impacto de este tema, y más importante todavía, que desde las instituciones 

legislativas a nivel global se tomarán acciones concretas con el fin de velar por los derechos 

de autor que todo creador tiene sobre su obra.  

La Revista Médica Uruguay (2006, 83) 26publicó un interesante editorial en el que 

explica  que se trata de un adjetivo que hace referencia a la palabra desviación, que 

inicialmente era popular entre los romanos quienes la usaban para calificar a aquellas 

personas que se apropiaban de esclavos ajenos. Como se ve, este concepto desde su 

                                                           
26 Revista m®dica Uruguay ñPlagios y fraudes en la era de la globalizaci·nò Editorial de Revista médica 

Uruguay (mayo 2006): 83. 
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etimología está rodeado de connotaciones negativas, asociadas generalmente a lo ilícito, a 

tomar sin autorización algo sobre lo cual no se tiene ningún derecho. Desde el ámbito legal, 

se ha catalogado  el plagio como un tipo de fraude, por lo que en consecuencia constituye un 

delito, de forma más concreta, un robo, pero no ya de esclavos, sino de ideas y pensamientos.  

Sin embargo los límites entre la inspiración y el plagio no siempre son fáciles de 

distinguir,  ya que puede ocurrir que el ñladr·nò por asignarle alg¼n calificativo, plasme en 

su ñcopiaò algo de su esencia, lo que convertir²a a su trabajo no ya en simple plagio sino en 

una creación totalmente diferente, merecedora de crédito artístico tal como la obra primaria 

en la cual se inspira. Estas premisas suponen un verdadero desafío para quienes buscan 

distinguir entre una verdadera obra de arte y un plagio vulgar y frío, carente de todo tipo de 

originalidad, significado o espiritualidad.  

Para Borobio (1965, 30-32)27, la diferencia entre una obra que toma inspiración en 

una fuente inicial, y un plagio es que en el primer caso, el artista incorpora su voz a la creación 

inicial (la fuente inspirativa), es abierto, público, y es indispensable exteriorizar que se ha 

apropiado de una obra de otro artista y que está reinterpretándola, reconstruyéndola, 

resignificándola, dando lugar a una creación completamente distinta, esto se relaciona 

directamente con la originalidad, con la inspiración. El plagio adolece de estas cualidades, 

exhibiéndose únicamente en éste una habilidad técnica, misma que es explotada con fines de 

lucro, adicionalmente el engaño es una característica esencial al querer hacer pasar como 

propia una obra ajena y la persona que realiza el trabajo debe mantenerse en lo oculto por el 

carácter  ilegal de la acción. 

                                                           
27 Borobio, La originalidad en el arte, 30-32. 
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Estas discusiones han generado confusión conceptual sobre todo entre quienes buscan 

comprender las iniciativas artísticas de vanguardia. Esto no es extraño, pues anteriormente la 

palabra plagio no era utilizada en aquellos casos en los que una persona hacía pasar como 

suya una creación ajena, esta acción recibía el nombre de apropiación. En la actualidad los 

apropiacionistas defienden su estatus artístico argumentando que sus obras no deben ser 

tomadas como plagios o copias, sino como nuevas creaciones.  

Como se ve, se trata de un asunto sobre el que difícilmente se puede ofrecer una 

conclusión definitiva.   Sobre el tratamiento del plagio visto desde el marco legal colombiano, 

Echavarría (2014, 703)28, sostiene que en efecto en el país el plagio constituye una de las 

faltas menos tolerables en contra de los derechos de propiedad intelectual y moral de los 

autores. Sin embargo, a pesar de existir claridad en cuanto a que todo acto que pueda 

interpretarse como plagio debe considerarse como delito, las leyes en Colombia exhiben 

vacíos y contradicciones en cuanto a qué debe considerarse o no como plagio. Este escenario 

resulta paradójico, porque en efecto, hay concierto al considerar las acciones de plagio como 

infracciones  que deben ser sancionadas, pero no existen argumentos claros que permitan 

identificar de manera objetiva cuando se está o no ante este tipo de delito. 

Explica Echavarría (2014, 708)29, que a juicio de la Organización Mundial de la 

Propiedad Intelectual, se sugiere entender como plagio todo intento de hacer pasar como de 

propia autoría ya sea en su totalidad o parcialmente la creación de otra persona. Desde estas 

prerrogativas, se considera plagio toda adaptación o modificación a una obra primaria. 

                                                           
28 Mar²a Echavarr²a ñàQu® es el plagio? Propuesta conceptual del plagio punibleò, Facultad de derecho y 

Ciencias Políticas (julio 2014): 703.  
29 Echavarría, ¿Qué es el plagio? Propuesta conceptual del plagio punible, 708. 
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Sostiene Echavarría (2014, 708)30, que el primer avance necesario consiste en diferenciar el 

plagio de otras prácticas igualmente polémicas. 

Por ejemplo, habría que distinguir entre plagio y piratería, entendiendo que en el 

segundo caso, si bien se trata de un delito, el infractor no busca apropiarse de la autoría de 

una creación, sino replicarla de la manera más idéntica posible con el fin de que alguien la 

adquiera. La piratería se vincula mucho con la falsificación, sin embargo, muchos 

falsificadores intentan ganar dinero atribuyéndole a un autor más prestigioso una obra propia, 

por supuesto, esta acción también debe entenderse como ilícita, pero de ninguna manera  

constituye un plagio. El plagio también debe distinguirse de una simple omisión, la cual 

puede ocurrir por simple descuido por lo que no en todos los casos de omisión el sujeto 

intenta asumir la paternidad de una obra.  

Ante este complejo panorama conceptual, Echavarría (2014,712)31 sostiene que las 

leyes colombianas  deberían delimitar de manera más objetiva los aspectos que hacen que 

una creación sea etiquetada como plagio, y como tal, tratada como una acción punible. La 

autora sostiene que deberían considerarse como plagio todas aquellas acciones que vulneren 

los derechos de propiedad intelectual y moral, entendiéndose que constituyen afrentas a los 

derechos de autoría, y en consecuencia plagios, las conductas que se describen seguidamente. 

En primer lugar la copia, desde el punto de vista de Echavarría (2014, 712)32, la copia 

consiste en la incorporación de la totalidad o de algunos elementos de una creación primaria, 

en una obra posterior. Se sostiene desde esta dirección que la copia representa el hurto de una 

                                                           
30 Echavarría, ¿Qué es el plagio? Propuesta conceptual del plagio punible, 708. 
31 Echavarría, ¿Qué es el plagio? Propuesta conceptual del plagio punible, 712. 
32 Echavarría, ¿Qué es el plagio? Propuesta conceptual del plagio punible, 712. 
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forma particular de expresión. La copia puede consistir en una reproducción exacta de la 

estructura de la obra, o en la reproducción de algunos elementos sustanciales. En pocas 

palabras, se propone que la copia puede hacerse en cuanto a forma pero también en cuanto a 

sustancia.  

Esta especialista también plantea que en términos legales al igual que la copia, la 

apropiación también debe entenderse como plagio, es decir, como delito. Desde esta visión, 

se propone entender la apropiación como una acción con la cual se busca usurpar la autoría 

de elementos artísticos originales subyacentes en la creación de un tercero, esto puede ocurrir 

bajo varias modalidades. La primera se refiere a aquellos casos en los que un autor suplanta 

la identidad  del verdadero creador de una obra de la cual puede tomar la totalidad o solo 

algunos elementos. En estos casos el plagiario se atribuye la autoría directamente. La segunda 

modalidad de apropiación consiste en mencionar de manera genérica al verdadero 

responsable de una creación. Es decir, en estos casos el plagiario sí sugiere que en su obra 

hay elementos de otro autor, pero no existe claridad en cuanto a dónde se separan los 

elementos de la creación original de sus propios aportes personales. 

Echavarría (2014, 713) 33propone en esta misma dirección, que al igual que la copia 

y la apropiación, la utilización debe ser abordada como una especie de plagio. La utilización 

se refiere a la explotación no autorizada de elementos correspondientes a una obra primaria.  

Ahora bien, la propuesta de esta autora resulta interesante ya que pone de relieve las 

debilidades que exhibe la legislación colombiana en cuanto a los principios que deben 

tomarse en cuenta al momento de juzgar una obra como plagio. Sin embargo, si tomamos en 

                                                           
33 Echavarría, ¿Qué es el plagio? Propuesta conceptual del plagio punible, 713. 
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cuenta las ideas propuestas en el seno de las vanguardias artísticas, vale la pena reflexionar 

sobre si en efecto las fronteras entre el plagio y algunas iniciativas como la apropiación 

pueden trazarse desde lo legal, esta discusión da lugar a diferentes preguntas, por ejemplo 

¿cómo puede medirse la originalidad en términos legales? ¿son todas las copias plagios, 

carecen todas estas de originalidad artística? ¿cómo deben entenderse los movimientos 

artísticos de vanguardia?  

Una vez más, y desde la misma visión sobre la que se ha insistido a lo largo de estas 

líneas, López (2015, 59)34, en un art²culo titulado ñFalsificaci·n, Apropiaci·n y Plagioò, 

propone que la única forma en la que se puede diferenciar entre una obra de arte y un objeto 

corriente es mediante el análisis de los posibles significados de las mismas, es decir, desde 

su semiótica. Así pues, una creación es artística en la medida en que  se trate de un estímulo 

(entendiendo como estímulo el objeto como tal) que dé lugar a la construcción de 

significados.  Según esta propuesta, una copia puede considerarse legítima e incluso original 

y artística si la misma da lugar a una recontextualización o reconstrucción semántica de su 

predecesora.  

Ante la complejidad de los planteamientos esbozados, se pueden obtener las 

siguientes apreciaciones: 

-Existe acuerdo al afirmar que si bien la originalidad es una cualidad difícil de evaluar, 

no se trata de un atributo que se encuentre de manera explícita en el objeto, antes bien  se 

                                                           
34 Lu²s L·pez, ñFalsificaci·n, apropiaci·n y plagio: Reflexiones a partir de la transfiguraci·n del lugar com¼nò, 

Páginas de filosofía, (enero 2015), 59. 
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trata de una construcción semántica que en torno a la obra construyen los espectadores dando 

lugar de esta manera a nuevas experiencias significativas. 

-Estas prácticas han dado lugar al surgimiento de algunas conductas censurables y 

polémicas  

-El plagio en cualquiera de sus formas de expresión constituye una falta hacia los 

derechos de autor, la creatividad y la moralidad de los autores auténticos. 

-En el marco legal colombiano, si bien se protegen los derechos de autor no existen 

límites claros entre el plagio (que constituye un delito) y otras iniciativas de naturaleza 

vanguardista como lo es la apropiación.,  la cual consiste en citar al tomar parcialmente la 

idea o propuesta artística de una obra previa de otro artista. 

-Desde el marco legal se propone que se tome como base para considerar si una 

creación debe o no considerarse plagio su originalidad. Sin embargo, al tratarse de un 

concepto de naturaleza exclusivamente subjetiva35, consideramos que es poco probable que 

la misma pueda determinarse mediante parámetros legales. 

 

                                                           
35 Para María Clara Bernal como historiadora del arte la apropiación  ñconsiste en una cita a otro autor, de 

modo que no podría ser considerado como un plagio o copia. El artista no está intentando suplantar al artista 

original, lo está citando para otros prop·sitos diferentes al lucro a costa de su nombre.ò, para Fernando Uhía 

como artista plástico ñLa apropiaci·n no es un homenaje a los artistas, no le hace homenaje a los artistas, se 

usan porque ellos ya tienen  un aparato delante del mundo, entonces  uno se mete ahí, es más  parasitaria, es 

un parasitoò.  Y desde el ámbito jurídico la apropiación seria casi equivalente a parafrasear, se cambia una 

frase con  las propias palabras, se puede introducir algo propio, pero al final sigue siendo la idea de otro y por 

eso hay que citarlo.  
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 En el siguiente apartado se ofrecerán pormenores acerca de las nuevas propuestas 

artísticas, lo cual nos permitirá analizar cómo son vistos y tratados estos cuestionamientos 

desde la vanguardia artística. 

 

LA APROPIACIÓN VISTA DESDE LAS NUEVAS PROPUESTAS  ARTÍSTICAS 

 

Si bien en el apartado precedente se señaló que la apropiación desde la perspectiva 

legal puede ser vista  como una de las formas en la que se puede presentar el plagio, también 

se adelantó que desde hace algún tiempo (específicamente desde los años sesenta), muchos 

artistas defienden la naturaleza artística  de las obras que incorporan elementos de la creación 

de un tercero.  

López (2015, 59-60)36, sostiene que las tendencias apropiacionistas han dado lugar a 

intensos debates porque se mezclan las prerrogativas legales (de naturaleza objetiva), con 

conceptos de naturaleza ética y artística, por ejemplo la noción de originalidad que es 

eminentemente subjetiva. Al colisionar estas dos posturas se da lugar a la formulación de 

argumentos poco sólidos con los cuales no se puede explicar cuándo se trata de una creación 

de orden artístico o cuándo se trata de plagio. La solución a estos conflictos se vuelve más 

compleja cuando el autor de las obras apropiacionistas admite y reconoce abiertamente  su 

fuente de inspiración. En estos casos no se estaría ante un hecho punible porque el creador 

                                                           
36 López, Falsificación, apropiación y plagio: Reflexiones a partir de la transfiguración del lugar común, 59-60. 
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no estaría usurpando la identidad de un tercero, sin embargo, se podría interpretar como un 

hecho censurable desde el punto de vista artístico y ético. 

Para López (2015,60-6137), el apropiacionismo es censurable desde muchos puntos 

de vista porque en estos casos alguien toma la propuesta de un tercero aduciendo que la ha 

reinterpretado legitimando de esta manera la posición de su creación como producto artístico. 

Arguello (2015,81)38 agrega a lo expuesto por López que pueden distinguirse diferentes tipos 

de apropiación, lo cual dificulta más distinguir estas iniciativas del plagio.  

Por ejemplo, a juicio de Arguello, se puede hablar de apropiación cuando se le otorgan 

cualidades artísticas a objetos de la vida cotidiana, en este caso se toma la totalidad del objeto 

y se incorpora  a un contexto artístico. Esto también puede llevarse mediante la 

transfiguración, que consiste en otro tipo de apropiación. En la transfiguración, el artista toma 

un objeto de la cotidianidad y lo incorpora a su creación, pero no lo toma de manera literal 

sino que los transforma dándoles así nuevos significados. El tercer tipo de apropiación 

consiste en la copia literal de obras de arte de terceros. Sin embargo, al igual que ocurre con 

la transfiguración de los objetos, estas obras de arte ñcopiadasò pueden ser transformadas, 

reinterpretadas dando lugar a creaciones sustancialmente distintas. Sin embargo, los artistas 

de la apropiación no siempre toman inspiración de fuentes conocidas, muchas veces el origen 

de sus creaciones están en fotografías u otros elementos elaborados por amateurs sin ningún 

tipo de intención artística. Hasta acá, parece quedar claro que desde la apropiación no se 

                                                           
37 López, Falsificación, apropiación y plagio: Reflexiones a partir de la transfiguración del lugar común, 60-61. 
38 Gemma Arguello ñArte de apropiaci·n: reconsideraciones alrededor del problema de los indiscernibles en 

Dantoò, P§ginas de filosof²a, (enero 2015), 81. 
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intenta usurpar la autoría, sino otorgarle nuevos sentidos a una creación preexistente 

asignándole de esta manera autonomía creativa. 

Sin embargo, más allá de las discusiones legales que han generado las nuevas 

propuestas artísticas, en el ámbito del mundo del arte el debate no es menos intenso. Ya se 

señaló oportunamente que Benjamin (2003, 46-49)  39en su momento declaró la muerte del 

arte en manos de prácticas como la reproducción. Sin embargo, Danto (1997, 25-40)40 en 

ñDespu®s del Fin del Arteò ofrece un acercamiento más optimista  afirmando en primera 

instancia que ningún arte es más verdadero o mejor que otro, por lo que su originalidad no 

puede medirse en términos comparativos. Así pues, Danto (1997, 25-40)    41coincide en que 

en efecto, el concepto de arte tal como se conoce desde la tradición ha muerto, lo cual no 

quiere decir que hoy por hoy no se haga arte, sino que éste no puede ser evaluado  desde la 

misma perspectiva que se ha adoptado históricamente. Las ideas de Danto resultan 

pertinentes para abordar las propuestas creativas de las vanguardias artísticas, las cuales no 

pueden ser analizadas a la luz de los principios tradicionalistas. Por lo tanto, si se quieren 

analizar las iniciativas que utilizan la apropiación, habrá que adoptar nuevas visiones y 

métodos de acercamiento con el fin lograr comprenderlas, de aprehender y construir su 

verdadero significado.  

Pero ¿en qué consisten estas nuevas propuestas artísticas? Para responder esta 

pregunta, vale la pena considerar que desde la visión clásica y tradicional el rol que se le 

atribuía al artista era la mimesis de la realidad, a juicio de Danto (1997, 45)42, desde las 

                                                           
39 Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, 46-49. 
40  Arthur Danto, Después del fin del arte (Estados Unidos, Universidad de Princeton, 1997), 25-40. 
41 Danto, Después del fin del arte, 25-40. 
42 Danto, Después del fin del arte, 45. 
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propuestas posmodernas el artista ya no busca imitar y representar su entorno, sino 

expresarlo, interpretarlo desde su subjetividad. Este cambio en cuanto a la visión que se tiene 

de la artista resulta útil para explicar las iniciativas de vanguardia y la apropiación.  

El apropiacionismo como estrategia  artística comienza a gestarse en el seno de 

propuestas como el cubismo o el dadaísmo, pero es con el nacimiento del arte Pop que la 

apropiación comienza a llamar la atención del público y de los críticos. En términos 

generales, se entenderán como Pop los elementos inherentes a la cultura popular, a los 

movimientos de masas. Si bien este concepto resulta útil para comprender fenómenos como 

la música e incluso la publicidad, la cuestión para efectos de este trabajo está en cómo pueden 

aplicarse los principios de la cultura pop en el arte. 

Bourlot (2010,93)43 también hace referencia al arte Pop y explica que es un 

movimiento cultural que se alimenta de las condiciones del capitalismo, y los avances 

tecnológicos e industriales. Para esta especialista, el arte Pop constituye una respuesta 

cultural ante la masificación de la comunicación y la información y la creciente euforia por 

el consumo y la tecnología. Las primeras expresiones de estas iniciativas consistían en 

incorporar elementos del mundo publicitario a creaciones como collages con los cuales se 

invitaba a reflexionar acerca de las diferencias entre la representación y la realidad. En 

definitiva por un lado el arte Pop (y sus estrategias creativas), puede verse como un arte 

autónomo, libre en cuanto a su modo de representación y que es autoreferente al fijar sus 

propios criterios de expresión artística.  Y por otro lado se podría interpretar el arte pop como 

una profunda crítica hacia la despersonalización de la sociedad, idea que va alineada a  

                                                           
43 Cintia Bourlot ñEl Pop art: àEl movimiento art²stico con mayor cercan²a con el pueblo?ò, Ensayos sobre la 

imagen  (diciembre 2010), 93. 
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posturas como la de  Kunitz y Selz para quienes el arte Pop era  ñel esp²ritu del conformismo 

o la burguesíaò44 o de Kramer quien sostuvo que el Pop art ñen nada se diferencia de la 

publicidad.  Al fin y al cabo, ambos tenían por objetivo reconciliarnos con el mundo de los 

art²culos de consumo, de las banalidades y las vulgaridadesò45.   

La mencionada crítica según lo que explica Jiménez (2002, 35)46 se lleva a cabo 

mediante una estrategia que consiste en apropiarse de las técnicas características del diseño 

industrial, los medios de comunicación masiva.  En este sentido y siguiendo la dirección 

propuesta por Jiménez, el artista ya no toma como referente la naturaleza con el fin de 

representar la realidad, si no que toma sus fuentes de inspiración, los productos y las técnicas 

de la cultura de masas.  Para Jiménez (2002, 36)47 el artista en el marco del arte Pop se siente 

distanciado de las visiones canónicas en torno al arte, y sus creaciones surgen si se quiere 

como un acto de rebeldía. 

Otro aspecto que se critica desde las premisas del arte Pop, es la imagen romántica 

del artista y su experiencia creativa.  Sobre este particular, vale la pena mencionar las ideas 

esbozadas por Vieweg (2005, 15)48 quien argumenta que desde las propuestas artísticas 

románticas se defiende el hecho creativo como una expresión de la interioridad, frente a esto, 

el artista pop propicia la desintegración, defiende lo banal, lo trivial, convirtiendo los 

elementos de la vida cotidiana en hechos creativos y artísticos, esto trae como consecuencia 

                                                           
44 Stanley Kunitz  citado en A. Umland  « Pop Art and the Museum of Modern Art: A Ongoing Affair » , en : 

Pop Art ï Selections From the Museum of Modern Art, Nueva York, 1998, 10-23 
45 Hilton Kramer, citado en A. Umland  « Pop Art and the Museum of Modern Art: A Ongoing Affair » , en : 

Pop Art ï Selections From the Museum of Modern Art, Nueva York, 1998, 10-23 
46 José Jiménez ñTeor²a del Arteò, España, Madrid, Alianza. 2002, 35  
47 Jiménez ñTeor²a del Arteò, 36 
48 Klaus Vieweg  ñEl Arte Moderno Como Fin del Arteò Estudios de Filosofía Número 32, 2005, 15 
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que desde estas propuestas se ponga en tela de juicio los principios que guían la interpretación 

artística (Vieweg, 2005, 16)49. 

La despersonalización de la sociedad en la cultura de la masificación es un aspecto 

fundamental para comprender la visión que subyace detrás de la estética propuesta por el arte 

Pop, en consecuencia, es un aspecto que también reitera Berman (1985, 11)50 quien explica 

que estas prácticas han traído como consecuencia la mecanización del individuo y 

precisamente el tomar elementos icónicos de su filosofía consumista y reinterpretarlos son la 

base de las nuevas tendencias artísticas. 

Sobre el estatus que ostentan las nuevas propuestas artísticas, Ragué (2014) 51realiza 

una entrevista a Umberto Eco, e indaga sobre su opinión en cuanto al arte Pop. Al ser 

cuestionado acerca de qué es en definitiva el arte Pop, Eco plantea que desde estas propuestas, 

un objeto icónico de la sociedad de consumo (el cual generalmente tiene implicaciones 

comerciales), es extraído del contexto comercial revistiéndose de un nuevo significado, 

muchas veces en detrimento del significado que se le atribuía inicialmente. En esta misma 

dirección, explica Eco que el arte pop en sí mismo constituye una crítica irónica a una 

civilización en la que cada vez más los objetos de consumo adquieren roles protagónicos. 

Lo irónico de las propuestas del Pop art, consiste en que cuando el artista 

descontextualiza la imagen de consumo y la reviste de nuevos significados es posible apreciar 

en estos objetos normalmente banalizados cierta belleza y estética artística, ¿no es esto acaso 

parte de los criterios que construían la idea de originalidad? Es posible que la apropiación 

                                                           
49 Vieweg  ñEl Arte Moderno Como Fin del Arteò16 
50 Marshall Berman ñBrindis por la Modernidadò , Nexos Mayo 1985, 11 
51 Mar²a Ragu® ñReflexiones acerca del Pop: el arte Pop. Entrevista a Umberto Ecoò, Errancia (diciembre 

2014) 
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como iniciativa artística armonice y otorgue cierta gracia a partir de la reinterpretación de 

sus rasgos. Fajardo (2009, 25)52 expone que el artista ya no busca trascender a través de su 

obra, por el contrario, han aceptado que lo que se consume y desecha exhibe un lugar 

privilegiado en términos sociales. De este modo, el apropiacionista a través de su obra 

propicia la experiencia momentánea, la ruptura, la sucesión de momentos presentes, y es 

precisamente desde esta dirección que deben ser interpretadas las propuestas del arte 

moderno.  

 Por supuesto, la interacción entre el artista, la obra y el receptor desde las propuestas 

vanguardistas debe ser entendida de otra manera. Vindel (2008, 213) 53, por ejemplo, explica 

que estas nuevas iniciativas artísticas constituyen un nuevo mecanismo de interacción 

dialéctica entre la sociedad y la industrialización y las instituciones, particularmente las 

instituciones artísticas. En consecuencia, el artista pop critica la sociedad de consumo 

mediante un mecanismo de ironía, pero también la revaloriza al otorgarle a sus objetos e 

imágenes icónicas nuevos significados. Así pues, para Eco estos artistas critican pero también 

exhiben amor por la sociedad de consumo y esto queda en evidencia si se toma en cuenta que 

se apropian y reinterpretan sus elementos más representativos. En cuanto a si estas creaciones 

deben o no ser consideradas arte, Eco (en Ragué, 2014)  54plantea que la distinción entre lo 

que es o no es arte obedece a valores subjetivos y no absolutos, de esta manera los principios 

que permiten evaluar la originalidad y el estatus artístico de una creación son históricos. Así 

pues, lo que hoy se considera indiscutiblemente como una obra de arte, tal vez en su momento 

solo fue una copia de una creación precedente sobre la que probablemente ya no existan 

                                                           
52 Carlos Fajardo ñEl arte en el umbral, est®tica y cultura de mercadoò, Cuadernos de lingüística hispánica 

(julio 2009), 25. 
53 Jaime Vindel ñArte y publicidad: del arte Pop a la cr²tica institucionalò, De arte (número 7 2008), 213. 
54 Mar²a Ragu®, ñReflexiones acerca del Pop: el arte Popò. Entrevista a Umberto Eco. 
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rastros.  De las propuestas de Eco, se puede inferir que en el caso de las obras de vanguardia, 

la copia o el plagio no son conceptos útiles que permitan analizarlas. 

Prada (2001, 10-11) 55intenta caracterizar la apropiación como movimiento artístico 

propio de la modernidad, explica que la primera cualidad de este movimiento es la crítica 

hacia la institucionalización del arte. De este modo, desde la modernidad no se asume el 

hecho artístico como un acontecimiento elitesco, aislado de los hechos sociales tal como lo 

sugiere Pinilla (2012,53)56 quien afirma que las actuales tendencias artísticas de una manera 

más social y global, y no ya para unos pocos.  

Así pues, la apropiación pone en relación los hechos artísticos con los movimientos 

sociales que lo enmarcan. Desde este punto de vista, la apropiación significa 

recontextualización (en el sentido de que se toma un elemento de su contexto natural y se 

introduce en otro) con el fin de proyectar nuevas posturas y críticas. 

 La crítica es la principal cualidad de la apropiación, y en este sentido constituye una 

respuesta subversiva a los conceptos de originalidad que se defienden desde la tradición. En 

resumen, la apropiación es una iniciativa mucho más profunda que el simple hecho de copiar 

o plagiar. Es una respuesta si se quiere innovadora a los principios básicos del arte tal como 

se conocen, significa ruptura pero también construcción de nuevos conceptos, contextos, 

experiencias y significados. Es un movimiento que propicia una reflexión en torno a lo que 

debe considerarse hoy por hoy como arte, y que se opone al concepto tradicional de 

                                                           
55 Juan Prada, ñLa Aproximaci·n Posmodernaò (España, Fundamentos, 2001), 10-11.  
56 Samuel Pinilla ñEl arte Pop: amor y libertadò, Quid (número 19 2012), 53. 
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originalidad según el cual una creación es auténtica en la medida en que no tiene precedentes, 

es la primera o es única.  

 

LA APROPIACIÓN VISTA DESDE EL CONTEXTO COLOMBIANO  

 

En las líneas precedentes se esbozó un  escenario que permite analizar en definitiva 

en qué consisten las propuestas artísticas de vanguardia, el arte Pop y la apropiación como 

iniciativa artística. Ante este contexto cultural, Colombia no ha sido ajena, por lo que vale la 

pena construir un escenario mediante el cual se pueda apreciar la dinámica de estas 

propuestas en el país.  

Por ejemplo, Mesa (2017, 203-222)57 narra que en marzo de 1964 el recién abierto 

(1963)  Museo de Arte Moderno de Bogotá y con la financiación de la International 

Petroleum Company, llevó a cabo el salón INTERCOL de Artistas Jóvenes en el que 

participaron 238 pinturas y esculturas de diferentes zonas del país. El salón fue importante 

porque se demostró cómo las instituciones de la época  se adaptaron al modelo del Museo de 

Arte Moderno de Nueva York y respaldaron paradigmas de la modernidad enfocados en la 

universalización de lenguajes plásticos. En segundo lugar, permitió reflexionar acerca de 

hacia qué dirección se encaminaba el arte joven colombiano y la influencia del arte 

norteamericano en los artistas nacionales, quizás lo más relevante de este acontecimiento, es 

que se mostraron las primeras propuestas de Pop art en Colombia.  Estos hechos permiten 

                                                           
57 Alexandra, Mesa (2017), ñMuseo de arte Moderno de Bogot§: Primera Pincelada, 1963-1965ò, Quintana 

(Número 15), 203-222. 
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observar cómo se han desarrollado las propuestas artísticas modernas y de manera más 

concreta estrategias creativas como la apropiación en el país, y en este sentido resulta 

pertinente tenerlos en cuenta para fines de este estudio. 

En esta misma dirección vale la pena mencionar que en el año 1966 la Embajada 

Italiana  con  motivo  del centenario del nacimiento de Dante, organizó un concurso de 

literatura y pintura. Sin embargo, la polémica hizo presencia en el concurso cuando el primer 

premio se le otorgó Bernardo Salcedo por su obra titulada ñLo que no supo Dante: Beatriz 

Amaba el Control de la Natalidadò. Este hecho fue censurado por el juez Giulio Corsini, 

quien entre sus cuestionamientos, adujo falta de originalidad en el sentido  que a su juicio, la 

creación de Salcedo no encajaba en la noción clásica de pintura.  

La descalificación que recibió la obra de Salcedo por parte de uno de los jueces resulta 

natural si se toma en cuenta que para muchos su propuesta representaba una afrenta a la idea 

de pintura tradicionalmente entendida.  Por lo que fue un camino difícil construido por un 

grupo de pioneros que luchó en contra de ideas conservadoras de una sociedad que 

desconocía muchas de las teorías que respaldaban el arte moderno. Así pues, se abrieron los 

debates entre los nuevos artistas y las personalidades distinguidas del medio artísticos que 

defendían las posturas tradicionalistas en torno al concepto de arte.  

Los debates suscitados a raíz de estos acontecimientos, ocasionaron que muchos 

artistas del quehacer cultural colombiano elevarán sus voces en defensa de las nuevas 

propuestas. Gutiérrez (2009,129-153)58 expone que los artistas colombianos comienzan a 

                                                           
58 Alba Guti®rrez ñLa instalaci·n en el arte contempor§neo colombianoò, El artista, (diciembre 2009), 129-153. 
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incorporar en sus creaciones licencias que desde las perspectivas clásicas podrían ser 

juzgadas como polémicas, como sucede con la apropiación.  

Gutiérrez (2011, 50)59 se refiere al trabajo de varios artistas y explica cómo estos 

buscaban a través de sus obras defender la autonomía del arte y el carácter universal de sus 

valores.  Así pues, para Gutiérrez (2011, 50)60 el valor artístico y la originalidad de las 

iniciativas de los artistas, no reposa en el objeto como tal si no en el ojo que lo mira.  Este 

punto ya había sido tratado, pero resulta interesante comprobar que los representantes 

artísticos de la modernidad en Colombia, exhiben conciencia acerca del nuevo esquema en 

la construcción del significado (como ya se explicó, en este sentido la obra no ostenta un 

significado único si no que es susceptible de ser reinterpretada y reconstruida). 

Ante el escenario descrito previamente, se puede afirmar que en Colombia existen 

propuestas que incorporan elementos apropiacionistas en sus creaciones, este es el caso de 

Nadín Ospina quien con treinta años de trayectoria es uno de los artistas más conocidos 

dentro del país tal como señala Salazar (2013, 3)61 quien lo ubica como uno de los mayores 

referentes colombianos en este tema, basta con observar como incorpora personajes y objetos 

de cultura popular en sus obras y emplea la apropiación como medio de expresión.  Quizá 

uno de sus trabajos m§s conocidos sea ñBizarros y Cr²ticos  1992-1994ò en el cual crea una 

serie de figuras precolombinas tomando de referencia personajes de Disney y los Simpsons. 

Antonio Caro es otro caso de apropiación que vale la pena destacar a sus 27 años dio 

a conocer quiz§s su creaci·n m§s reconocida, ñColombiaò (1976).  Esta creaci·n toma como 

                                                           
59 Alba Gutiérrez ñMarta Traba y el Arte Colombianoò, Artes la Revista , Agosto 2011, 50 
60 Gutiérrez ñMarta Traba y el Arte Colombianoò, Agosto 2011, 50 
61 Carlos Salazar ñTres Visiones del Arte Colombianoò Bogotá, Gimnasio Moderno, 2013, 3 
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referencia los signos distintivos de la famosa y mundialmente reconocida marca Coca-Cola.  

Esta iniciativa le valió reconocimientos tanto a nivel nacional como internacional. 

Otro artista y académico colombiano que utilizó la apropiación como instrumento en 

su obra fue Fernando Uh²a, quien en su trabajo titulado ñReady Made Estil²stico #1ò (1995) 

se apropia de uno de los cuadros m§s famosos del pintor Vincent Van Gogh titulado ñTrigal 

con Cuervosò (1980) e introduce el s²mbolo distintivo de la marca deportiva Nike y un texto 

de la cr²tica Marta Traba que dice ñ Planteado en sus términos esenciales, el litigio se abre 

entre una definición conceptual de las formas, donde impera un rigor puro, sin atenuantes, 

impresionante en su despiadada desnudez y una definición emocional del universo, hecho de 

fragmentos de impulsos, instintos, sentimientos, arrebatos, pasiones, donde triunfa el humor 

negro o la alegría, la ferocidad pasional o el lirismoò. 

Se considera que analizar la propuestas artísticas de estas tres personalidades dará 

luces acerca de cuál es el estatus artístico y legal de este tipo de iniciativas  en el panorama 

colombiano.  Tanto ñBizarros y Cr²ticos 1992-1994ò (1998), como ñColombiaò (1976), y 

ñReady Made Estil²stico#1ò (1995) son constitutivamente distintos, pero con un factor 

común, sus creadores decidieron apropiarse de elementos ya existentes, y los volvieron 

protagonistas de nuevos trabajos. Estas tres obras al tomar para sí, bien sea un cuadro 

reconocido o marcas registradas de artículos deportivos o de imágenes de personajes 

animados, lograron por una parte adquirir su propia voz y por otra lograron ser herramientas 

que invitaron a la reflexión a cuantos los veían.   
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RESULTADOS 

 

  A continuación, se analizarán las propuestas estéticas que constituyen el 

objeto de interés de estas líneas. Tal como se señaló, se pretenden observar las obras 

seleccionadas a la luz de los postulados del fair use y de las normativas inherentes a los 

derechos de autor vigentes en el marco legal colombiano. Sin embargo, al tratarse de obras 

de arte, se considera  pertinente acercarse  a la esencia artística de estos creadores con el fin 

de profundizar en torno a cómo debe comprenderse la apropiación como metodología 

creativa en las propuestas de Nadín Ospina, Antonio Caro y Fernando Uhía. 
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 NADIN OSPINA  

Chac Mool III. 1999 

Piedra Tallada 

36x60x22 cm 

 

   

Nadín Ospina es un artista bogotano que según lo que reporta el diario El País (2013)62 

es reconocido como uno de los máximos exponentes del Pop art en Colombia desde los años 

ochenta, aunque él refuta esta afirmación sosteniendo que nunca ha sentido que su trabajo 

pueda ser encasillado en una categoría. Arias (2018, 442)63 sostiene que Ospina se caracteriza 

por ser un artista controversial, en este sentido, algunas de sus más importantes obras han 

generado polémica. Quizás una de sus iniciativas más controversiales haya sido tomar figuras 

icónicas del arte precolombino y mezclarlas con los personajes más populares de la franquicia 

Disney y los Simpsons. 

                                                           
62 Entrevista a Nadín Ospina Recuperado de : http://www.elpais.com.co/entretenimiento/cultura/nadin-ospina-

confesiones-de-un-artista-pop.htm1 
63 Albeiro Arias ñMickey Mouse como s²mbolo de resistencia contra la contaminaci·n cultural: Una 

Aproximación a la Obra Chac Moll III de Nadín Ospinaò Calle 14: Revista de Investigación en el Campo del 

Arte, volumen 13, número 24, 2018, 442 
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 Arias ( 2018, 442)64 al referirse a la propuesta estética de este artista, señala que en 

efecto el mismo se apropia de un ícono cultural norteamericano pero no con el propósito de 

copiarlo, sino con el único fin de convertirlo en una obra que represente la resistencia contra 

la contaminación cultural. 

 En otras palabras, y en la dirección de los postulados que se han esbozado a lo largo 

de estas páginas, se trata de un mecanismo mediante el cual el autor le otorga un nuevo 

significado a una creación preexistente.  

 Este artista, al intentar explicar la apropiación en una de sus creaciones, argumenta 

en una entrevista concedida en el diario El País (2013)65, que su propuesta tal vez no se 

comprendió inicialmente como él lo esperaba.  No se trataba a juicio de Ospina de un caso 

de plagio o copia, mucho menos de una frenta al arte prehispánico, por el contrario, se trataba 

de una estrategia de exploración con la cual se intentó propiciar la reflexión social, cultural, 

e incluso política, las afirmaciones de éste artista parecieran apoyar la hipótesis de que en 

efecto, en estas propuestas subyacen importantes elementos de originalidad creativa. 

 Con respecto a las fuentes de inspiración que sirven de fundamento a sus obras Ospina 

afirma en una entrevista concedida a Hans-Michael Herzog en 200466, que su principal 

insumo creativo proviene de la arqueología. Para este artista la arqueología es un símbolo de 

la identidad, que resulta realmente interesante en el contexto latinoamericano. Nadín Ospina 

                                                           
64 Arias ñMickey Mouse como s²mbolo de resistencia contra la contaminaci·n cultural: Una Aproximaci·n a 

la Obra Chac Moll III de Nad²n Ospinaò , 442 
65 Diario El Pais, ñConfesiones de un Artista Popò 2013 
66 Hans- Michael Herzog ñConversaci·n entre Nadin Ospina y Hans-Michael Herzogò Cuentos Colombianos, 

Arte Contemporaneo: Daros Latinoamérica, Bogotá, Colombia 2004 
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defiende la idea de que el latinoamericano, debido al mestizaje, exhibe gran cantidad de 

complejos que le dificultan entenderse y aceptarse en términos culturales.  

 La identificación cultural en el contexto latinoamericano y especialmente en el 

colombiano, supone un gran desafío para el hombre de hoy, para quien cada vez esta 

identidad étnica se vuelve más ajena o lejana. De esta manera, para Ospina, el arte 

precolombino ha dejado de ser un testimonio cultural de nuestro pasado, y se ha convertido 

en un ícono comercial con el cual se busca rescatar un falso orgullo nacional. Precisamente, 

estos hechos sirvieron de base para la ejecución de gran cantidad de sus propuestas artísticas, 

y por supuesto, de Bizarros y Críticos, que será objeto de análisis.  

 Para Arias (2018, 442)67 Ospina en sus obras esboza una interesante crítica a las 

sociedades de control y define el estatus de las obras de arte como elementos de resistencia 

contra el poder.  Así pues, para Ospina estas figuras icónicas de la cultura pop (Mickey 

Mouse, los Simpsons), no son más que herramientas con las cuales la sociedad de consumo 

fomenta  su ideología.  Arias (2018, 442)68 afirma sobre el particular: ñLos medios de 

comunicación crean y administran consensos y pautas de comportamiento colectivo, 

convirtiendo la sociedad en una masa.  Hoy nos encontramos frente a un paisaje medi§ticoò. 

 Considerando lo expresado en este punto, podemos afirmar que lo interesante de las 

creaciones de este artista es que en las mismas se mezclan las expresiones artísticas, los 

                                                           
67 Arias ñMickey Mouse como s²mbolo de resistencia contra la contaminación cultural: Una Aproximación a 

la Obra Chac Moll III de Nad²n Ospinaò , 442 
68 Arias ñMickey Mouse como s²mbolo de resistencia contra la contaminaci·n cultural: Una Aproximaci·n a 

la Obra Chac Moll III de Nad²n Ospinaò , 442 
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elementos culturales, la política, la ideología y los diferentes hechos sociales dando lugar a 

piezas en las que reposan interpretaciones únicas, y por esto mismo originales. 

 Ya no se trata del mismo ratón Mickey protegido por derechos de autor como marca 

registrada, el cual además de constituir la principal imagen de las industrias Disney, está en 

todos los aspectos de la cotidianidad de la cultura occidental, por lo que resulta natural 

apreciarlo en juguetes, ropa, y en definitiva en todos los aspectos de la vida diaria. De esta 

manera, mezclar a este personaje con expresiones artísticas de la cultura prehispánica 

probablemente constituya un acercamiento sobre cómo debemos entendernos culturalmente. 

Es decir, ya no nos define lo étnico, lo prehispánico, si no que nuestra cultura también ha 

sido influenciada por la masa mediática, y no se puede dar la espalda a este hecho. 

 Con respecto a estos señalamientos expresa Arias (2018, 443)69 que este nuevo 

concepto propuesto por Ospina se lleva a cabo mediante un mecanismo de apropiación en el 

cual toma las características básicas de dos íconos culturales: por un lado, Mickey Mouse, 

símbolo mediático de la cultura pop, y por el otro algunas imágenes propias de las etnias 

precolombinas como el  Chac Mool,  que en definitiva constituyen un importante  testimonio 

de nuestro pasado.  

 Vale la pena mencionar en este punto, que para las culturas precolombinas estas 

imágenes representaban a sus deidades, así pues, Chac Mool no es otro que el Dios de la 

Lluvia. De este modo, mezclar los rasgos de este Dios prehispánico con el ícono de Disney 

                                                           
69 Arias ñMickey Mouse como s²mbolo de resistencia contra la contaminaci·n cultural: Una Aproximaci·n a 

la Obra Chac Moll III de Nad²n Ospinaò , 443 
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da como resultado una pieza interesante y única que bien puede ser entendida como la 

representación de una nueva deidad.  

 Así pues, la obra de Ospina puede ser interpretada como un llamado de atención, una 

advertencia contra la contaminación cultural.  Arias (2018, 447)70 se hace eco de esta opinión, 

pero además agrega que estas figuras mediáticas como Mickey Mouse y los Simpsons 

representan en las obras de este artista el capitalismo y el control hegemónico de los medios 

informativos. Podemos agregar que estos personajes pueden ser entendidos desde estas 

propuestas como invasores que al combinarse con las deidades míticas de las culturas 

mesoamericanas, toman su lugar desplazándolas, dando como resultado es un nuevo 

concepto de sacralización. 

 El tema de la sacralización de lo banal en las obras de Ospina ya era advertido por 

Posada (2013, 162)71, quien afirma sobre este punto que el artista se vale de un mecanismo 

de apropiación o remake en el que las figuras clásicas de las tradiciones prehispánicas, se 

convierten en íconos del consumo masivo de la cultura occidental. Posada cuestiona si en 

efecto, en las obras de Ospina no se les da vida a nuevas deidades, no ya provenientes del 

pasado étnico y precolombino, sino de los medios de comunicación masivos. 

 Así mismo, además de la sacralización de los íconos de consumo de la cultura pop, 

vale la pena mencionar que en efecto, en ñBizarros y Cr²ticosò se ironiza acerca de una 

supuesta identidad latinoamericana no contaminada, proponiendo en su lugar la coexistencia 

de las diversas imágenes y tiempos que de alguna manera nos identifican. 

                                                           
70 Arias ñMickey Mouse como s²mbolo de resistencia contra la contaminaci·n cultural: Una Aproximaci·n a 

la Obra Chac Moll III de Nad²n Ospinaò , 447 
71 Diego Posada ñCr²ticos del High-Tech, de Nad²n Ospinaò, Poliantea, Volumen IX, Número 16, 2013, 162 



55 
 

 La sincronización de imágenes y tiempos en las obras de Ospina es abordada por 

Posada (2013, 165)72 quien afirma que su propuesta creativa consiste en darle un valor 

positivo al remake mediante la articulación de  diversos usos y formas, hecho que aleja este 

concepto de la visión clásica del artista quien a través de sus obras buscaba acercarse a lo 

inédito y a lo sublime.  

 Este punto ya había sido mencionado por Lucero (201, 19)73 )74  quien expresa que 

Nadín Ospina logra de manera original fusionar las producciones simbólicas del arte 

prehispánico con el imaginario ligado al mundo mediático, dando lugar a un producto 

artístico que puede interpretarse como una crítica sarcástica  a la mercancía fetichizada. Un 

aspecto destacable de las obras de Ospina, es que se apropia de figuras asociadas a la infancia, 

dándole a sus creaciones si se quiere, un carácter lúdico. 

 Este tópico fue abordado por el mismo artista, quien concedió una entrevista en el año 

2007 a Manuel Neves para la revista digital LatinArt. Al ser consultado sobre el uso de 

personajes infantiles en sus creaciones, Ospina señaló que la memoria infantil resulta 

interesante, por lo que a sus ojos todas estas figuras se convierten en objetos poderosos que 

dan origen a nuevos análisis. Se trata de esta manera de darle vida a elementos banales de la 

sociedad de consumo, transformándolos en objetos cargados de una fuerza comunicativa en 

los que reposan connotaciones ideológicas y culturales inéditas. 

                                                           
72 Posada ñCr²ticos del High-Tech, de Nad²n Ospinaò, 165 
73 María Lucero ñtransacciones Visuales Reinscripciones de la Identidad en Nad²n Ospina y Calimocho Stylesò, 

Historia y Memoria, Número 7, 2013, 19  
74 Mar²a Lucero. ñTransacciones visuales y reinscripciones de la identidad en Nad²n Ospina y Calimocho 

Stylesò.  Historia y Memoria (Número 7, 2013), 19. 
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 La identidad cultural es un elemento latente en ñBizarros y Cr²ticosò, obra en la que 

ya se mencionó, se establece una nueva propuesta ideológica en torno al concepto de 

identidad. Lucero (2012, 27)75 afirma que Ospina desde su creación, explica la cultura 

latinoamericana a partir de la transnacionalidad, el intercambio cultural y la reciprocidad. 

Para alcanzar su meta, el artista pone en relación dos periodos culturales que a primera vista 

pudieran considerarse distintos: el pasado étnico, y una modernidad que nos resulta familiar. 

Ambas realidades confluyen en cerámicas que se ajustan al formato de las creaciones 

prehisp§nicas pero ñcontaminadasò con referentes de la cultura pop. 

 Un aspecto sobre estas creaciones que merece ser mencionado, es el esmero con el 

que fueron creadas para que en efecto se asemejarán a las creaciones precolombinas a las que 

pretenden evocar. De este modo, las obras de Ospina están realizadas en barro cocido y 

sometidas a un proceso técnico que las envejece y las acerca a las producciones  arcaicas de 

las culturas precolombinas. Este es un aspecto que no debe ignorarse, ya que se relaciona 

directamente con el significado al que dan lugar estas creaciones.  Sobre este tópico,  Lucero 

(2012, 29)76 afirma que: ñla colisión que suscitan estas figuras despierta diferentes 

inquietudes, particularmente por el esmero con que est§n realizados los objetosò. 

Adicionalmente la mencionada autora sostiene que la obra de Ospina propicia el encuentro 

entre el hombre moderno y su identidad, concentrando en una sola obra el imaginario 

ancestral y la globalidad que forma parte de su cotidianidad. 

 En definitiva en ñBizarros y Cr²ticosò se plantea una nueva mirada en torno al 

imaginario asociado a la identidad latinoamericana. Este es un concepto complejizado en las 

                                                           
75 Lucero. ñTransacciones visuales y reinscripciones de la identidad en Nad²n Ospina y Calimocho Stylesò, 27. 
76 Lucero. ñTransacciones visuales y reinscripciones de la identidad en Nad²n Ospina y Calimocho Stylesò, 29. 
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creaciones de Ospina, ya que mediante la irrupción de estos personajes del imaginario 

estadounidense se pone en duda lo que se defiende canónicamente sobre identidad.  

 Sobre el concepto de identidad que reposa en las obras de este artista, señala Ponce 

de León (1995)77 que en Bizarros y Críticos se plantea un debate sobre la multiculturalidad 

en el cual se enfrentan el orgullo étnico que es cuestionado por Ospina, y el imaginario 

americano. De este modo, Nadín Ospina juega, pero también critica a estos nuevos 

paradigmas de exotismo cultural.  

 Sobre la presencia de lo americano en la construcción de la identidad latinoamericana 

en las obras de éste artista, Sokoloff (1996)78 expone que en efecto, Ospina construye sus 

creaciones alrededor del concepto de desarraigo, hecho que ha propiciado si se quiere la 

anulación del juicio, del criterio. Esta ausencia de juicio, de criterio y de identidad, ha traído 

como consecuencia que todo lo que conocemos como principios históricos y culturales, sean 

interpretados a la luz de la sociedad de consumo en términos de valor comercial.  

 De esta forma, podemos afirmar que mediante un mecanismo lúdico se reconstruyen 

estos nuevos prototipos culturales, con los cuales se desplazan las antiguas deidades cargadas 

de fuerza y valor espiritual, por dibujos animados, que a manera de los dioses, ostentan el 

don de la ubicuidad que se ve reflejado en la ropa, en los medios de comunicación e incluso 

en la construcción de elecciones y gustos. 

 Las premisas abordadas en este punto, nos permiten apreciar que en efecto, Nadín  

Ospina se vale de una estrategia de apropiación mediante la cual se toman los aspectos 

                                                           
77 Carolina Ponce de León ñPrecolombino - Postmodernoò Poliéster Volumen 4, Número 1, 1995   
78 Ana Sokoloff, ñNad²n Ospina y la Critica del High- Techò, Art Nexus, Número 18, 1996 
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estructurales característicos de los personajes más populares de las franquicias Disney y los 

Simpsons y los fusiona con los aspectos técnicos y artísticos propios de las manifestaciones 

de las culturas precolombinas dando como resultado una creación inédita, plena de 

interpretaciones y significados únicos.  

 Se trata en resumen de una propuesta con la cual se plantea un nuevo concepto de 

identidad, construida a partir de la sacralización de elementos representativos de la sociedad 

de consumo, los cuales en las obras de Ospina irrumpen y coexisten con el pasado étnico. 

Como se ve, en términos artísticos se trata de una propuesta cargada de originalidad. Sin 

embargo, no se debe dejar de lado que si bien ñBizarros y Cr²ticosò constituye una muestra 

de la creatividad y el ingenio de este artista, finalmente los personajes que utilizó como fuente 

de inspiración están protegidos por derechos de autor. Ante este hecho, ¿cómo debería 

entenderse esta iniciativa desde el punto de vista de los derechos de autor? Intentaremos 

analizar este cuestionamiento a la luz de los postulados del fair use y de la normativa legal 

vigente en Colombia, en próximos títulos.  
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FERNANDO UHÍA  

Ready Made estilístico #1. 1995 

Óleo, acrílico y letras autoadhesivas sobre tela. 

Texto de Marta  Traba 

  

 

Fernando Uhía es una artista y académico colombiano cuyas obras que fueron creadas 

valiéndose  de la apropiación  adquirieron una considerable  notoriedad en la década de los 

noventa.  Sus creaciones artísticas se caracterizaron fundamentalmente por ser construidas 

con diferentes elementos que involucraban el óleo, citas impresas en plotter y la introducción 

de marcas comerciales de alimentos o elementos deportivos. 

 En una entrevista que el investigador tuvo la oportunidad de realizar a este artista el 

3 de mayo de 2017, lo primero que señala Uhía es que el tema de la apropiación vista desde 
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el marco legal, pareciera tener más aplicación en otros aspectos de la creación, como es el 

caso de la música y el mundo editorial.  

 Al ser cuestionado sobre la naturaleza de su obra Ready Zombie, comenta  este artista 

que prefiere llamarlo Frankenstein, ya que a su juicio ambas etiquetas (Zombie y 

Frankenstein), tienen significados distintos, en primera instancia se habla de un cadáver 

viviente, mientras que Frankenstein es una creación que sobrevive gracias a la fusión de 

diversas partes muertas, como ®l mismo dice : ñ La apropiación parte de la idea de que ya 

todas las pinturas fueron pintadas y de que todas las técnicas pictóricas ya fueron 

inventadas.  Lo único que le queda a la pintura es  jugar con los cadáveres de pinturas o sus 

recuerdosò. Precisamente en esta afirmación, reposa la esencia creativa de Uhía, quien 

mediante un proceso de apropiación logra armonizar en una misma obra diferentes elementos 

a primera vista extraños entre sí, otorgándoles vida, y por esto mismo, significados.  

 Tobón (2010, 75)79 hace referencia a la modernidad en el arte colombiano, y explica 

que se ha utilizado la apropiación crítica visual y se retoman los referentes creados por otros. 

Al referirse de manera directa a la obra de Uhía, Tobón (2010, 77)80 expresa que  el mismo 

hace énfasis en la desvalorización del trabajo manual, criticando de algún modo la irrupción 

de la mecanización en los distintos aspectos de la vida. 

 Por su puesto, como ya se mencionó, Fernando Uhía construye significados a partir 

de la integración de diferentes elementos, los cuales al ser cohesionados dan como resultado 

una creación original, inédita. En la entrevista que se mencionó previamente se abordó al 

                                                           
79 Daniel Tobón ñAqu², hoy, a viva voz: Sobre lo Contempor§neo en el Arte Colombianoò, cuadernos de música, 

artes visuales y artes escénicas, Volumen 5, Número 1, 2010, 75 
80 Tobón ñAqu², hoy, a viva voz: Sobre lo Contempor§neo en el Arte Colombianoò, 77 
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artista sobre el papel de la apropiación en la construcción de sus obras, y resulta interesante 

que él mismo reconoce abiertamente que inicialmente, no tenía ninguna referencia 

conceptual acerca de lo que en realidad significaba la apropiación como estrategia artística. 

 La incorporación de este mecanismo en sus creaciones se dio, según lo que Uhía 

explica, de manera espontánea. Expone que en un principio sintió la necesidad de elaborar 

una creación que se explicara por sí misma, es decir, sin la necesidad de apoyarse en 

referentes lingüísticos. Con el fin de alcanzar la meta de elaborar pinturas cuyo significado 

estuviera explícito y alcance del receptor, por lo tanto este artista apela a referentes visuales 

como incorporar textos o algunos  más cercanos a las sociedades modernas como las marcas 

comerciales.  

 Es de gran relevancia en las obras de Uhía,  que además de apropiarse de los aspectos 

visuales y estructurales de creaciones de terceros, incorpora frases de críticos de arte, 

cargadas de adjetivos. Al ser cuestionado sobre esta estrategia, Uh²a expone: ñla gente no 

preguntaba,  la gente pensaba que la frase que había ahí era lo que explicaba la obraò. Este 

señalamiento, explica muy bien la ironía que busca plantear Uhía en torno a lo vacío que 

pueden llegar a ser las críticas de arte; y  la importancia desmedida y si se quiere innecesaria 

que se le otorga al lenguaje en relación con la construcción del significado de la creación 

artística. Sobre este punto, agrega también que las frases que escogía para colocar en su obra, 

nada tienen que ver con la misma, eran adjetivos, adornos lingüísticos vacíos de significado, 

pero el receptor se sentía conforme, y en torno a la frase construía su interpretación de la 

obra. 
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 De la misma forma se le consultó  a este artista cuáles eran a su juicio las  cualidades 

más relevantes que se deben tener en cuenta para comprender en definitiva qué es la 

apropiación y cómo es aplicada a su obra.  Lo primero que señala, es que la apropiación es 

un arte paralelo al desarrollo digital, en esta dirección, el artista deja de ser un creador y pasa 

a ser (de acuerdo al estilo y las exigencias del mundo digital), un administrador de contenidos, 

de ideas, de propuestas de artistas del pasado.  

 Un aspecto interesante  que menciona Uhía, y que se relaciona directamente con las 

premisas esbozadas por Danto en su obra ñDespu®s del fin del arteò, es que la pintura y en 

general el arte como era visto desde el punto de vista romántico, ha desaparecido, y que a los 

artistas modernos solo les resta jugar con los cadáveres de las propuestas artísticas del pasado.  

Lo que implica una autocastración de acuerdo a las ideas de Uhía ya que el apropiacionista 

ñse somete a copiar y renuncia a ser ñcreadorò, no por gusto, sino porque ya todo fue creado 

y la pintura murió, al menos como idea, toda idea concerniente a la creatividad artística ya 

fue emitida y explotadaò  

 De este modo, se ironiza la visión del artista como dios creador, y se pone en tela de 

juicio la noción de originalidad entendida desde el punto de vista de lo inédito,  ya que el 

artista moderno se opone a la exigencia de que hay que crear algo sin precedentes, jamás 

visto, porque para los apropiacionistas podría decirse que no queda nada novedoso qué hacer 

al respecto, debido a que todo lo que podía considerarse como original desde la visión 

académica tradicional, ya fue hecho81. Sin embargo, la apropiación a juicio de Uhía, sí debe 

                                                           
81 ñLa apropiaci·n es una reacci·n a la canonizaci·n de figuras de arte masculinas.  En ese sentido la 
apropiación es un arte feminista y castrador: Se opone a la idea de que el artista es un creador ( un Dios); a 

la idea de que hay que proponer algo nuevo nunca antes vistoò Fernando Uh²a 2017    
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considerarse un método artístico, por medio del cual el artista carga semánticamente un 

referente preexistente para sus propios intereses. 

 Con respecto al caso concreto de ñReady Made Estil²stico#1ò, vale la pena mencionar 

que esta obra  intenta acercar al artista al plano terrenal, alejándolo, como ya se dijo, de la 

percepción del artista- dios- creador. Esto puede deducirse a partir del hecho de que Uhía 

decide apropiarse e intervenir una obra del artista Vincent Van Gogh, acercando de esta 

forma a esta creación canónica, y si se quiere deidificada, al plano de los hombres.  

 En definitiva Fernando Uhía en su obra Ready Made Estilístico#1, esboza una intensa 

crítica en primer lugar, en torno a la imagen del artista, quien desde el arte moderno ha 

renunciado al papel creador que se ha implantado desde las visiones románticas. En este 

sentido, el autor, desde el punto de vista de la apropiación se desempeña más como un 

administrador de contenidos. Esta tarea lo conduce a la construcción de obras a partir de 

partes muertas, y esto tiene sentido ya que como se mencionó este artista parte de la hipótesis  

que el arte tal como se conocía, ha caducado.  

 Vale la pena mencionar que Uhía dejó de realizar apropiaciones de pinturas porque 

lo considera una tarea dolorosa: ñalgo que hab²a que hacerò, y en este sentido, en su opinión 

ñla apropiación tiene una cosa de abyecto, ya que siempre se está de alguna forma sujeto a 

esa imagen, y se carga con el peso histórico de ese artista famoso, se siente como haciendo 

unas planas, como un castigo, hay que meterse en el cuento que uno es ese autor en ese 

momentoò. 

 Finalmente el trabajo de Uhía debe entenderse como una transgresión porque rompe 

con las líneas impuestas por el sistema que defiende el estatus del artista como genio creador, 
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y cuestiona todos los principios estéticos vinculados con este tipo de tradición.  Al apropiarse 

de ñTrigal con Cuervosò, entierra la noción del genio creador  y de paso transforma la idea 

del ñvalor aur§ticoò de la obra. 
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ANTONIO CARO 

“Colombia” 1976 

Esmalte sobre lata 

1 metro x 1 metro y medio 

 

El artista bogotano Antonio Caro es una figura en el arte colombiano, cuenta con más 

de 40 años de trayectoria artística. Es reconocido por ser uno de los pioneros del arte 

conceptual en nuestro país, de hecho es considerado el artista conceptual colombiano con 

más reconocimiento a nivel internacional según lo que expone Peñuela (2013, 112)82. 

                                                           
82 Jorge Peñuela, ñàpuede el arte Conceptual de Colombia reivindicar una relaci·n con la Pol²tica, Entendida 

esta en más de dos Sentidos? Calle 14: La Revista de investigación en el Campo del Arte, Volumen 7, número 

10, 2013, 112 
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 Así mismo, Peñuela (2013, 113)83  al referirse a la naturaleza conceptual en las 

propuestas de Caro, señala que en sus obras puede observarse claramente la necesidad de 

establecer un diálogo con el arte y en general con la cultura angloamericana que a todas luces 

exhibe una enorme influencia en el imaginario latinoamericano. Un aspecto interesante sobre 

las creaciones de Caro, es que de acuerdo a lo que apunta Peñuela (2013, 118)84, este no sabía 

que en estas se plasmaba principios del arte conceptual. 

 De hecho, puede afirmarse que las creaciones de Caro obedecen a propuestas no 

convencionales, y esto se debe a que incorpora en sus obras elementos que por sí solos o en 

otros contextos carecían de significados artísticos. Peñuela (2013, 118)85 argumenta que las 

obras de Caro se adentran en los espacios no convencionales e incorpora en sus creaciones, 

como ya se mencionó, elementos no tradicionales, la publicidad por ejemplo. 

 Ahora bien, se ha reiterado sobre la necesidad de comprender las propuestas de Caro 

desde la ´óptica del arte conceptual, pero ¿qué es en efecto el arte conceptual? Siguiendo las 

premisas descritas por Peñuela (2013, 119)86 en torno a este punto, se debe comprender que 

se trata de una iniciativa por medio de la cual se busca que el espectador, el ciudadano común, 

construya significados a partir del empoderamiento. Desde esta dirección, la meta del artista 

conceptual no es que su obra sea apreciada en términos estéticos o artísticos, sino a partir de 

                                                           
83 Peñuela, ñàpuede el arte Conceptual de Colombia reivindicar una relaci·n con la Pol²tica, Entendida esta 

en más de dos Sentidos?, 113 
84 Peñuela, ñàpuede el arte Conceptual de Colombia reivindicar una relaci·n con la Pol²tica, Entendida esta 

en más de dos Sentidos?, 118 
85 Peñuela, ñàpuede el arte Conceptual de Colombia reivindicar una relaci·n con la Pol²tica, Entendida esta 

en más de dos Sentidos?, 118 
86 Peñuela, ñàpuede el arte Conceptual de Colombia reivindicar una relaci·n con la Pol²tica, Entendida esta 

en más de dos Sentidos?, 119 
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la exploración del valor comunicacional, y en torno a éste, elaborar una propuesta que se 

oponga a la propaganda oficial.  

 Este punto ya había sido sugerido por el propio Caro, quien en una entrevista 

concedida a Manuel Rodríguez Sarmiento en el año 201287 afirmó abiertamente que su mayor 

interés no era precisamente que su obra fuera aceptada y elogiada en el terreno cultural y 

artístico, sino en la realidad contextual colombiana, para comprender la esencia de su obra, 

resulta pertinente tomar las palabras de Caro, quien al referirse a sus propuestas no duda en 

afirmar que: ñlo mío vale porque el discurso que uso para disfrazarlo es válido sin arte (é) 

creo que un poco del valor art²stico de lo m²o est§ por fuera del arteò.  Se podría considerar 

que estas palabras explican de manera contundente la propuesta artística de Caro, quien en 

efecto, se apropia de discursos extra-culturales y los carga de conceptos y significados 

artísticos.  

 Rodríguez (2012, 6)88,  no duda en definir a este artista como un revolucionario visual, 

que además se vale de herramientas no convencionales para luchar a pequeña escala contra 

la colonialidad de Colombia, así pues, Caro integra y camufla elementos banales en el plano 

del arte, pero lo hace con la intención de hablar del mundo que está por fuera de él, 

criticándolo e ironizándolo.  

  Por otra parte, podemos afirmar que Caro hace un guiño genial al falso nacionalismo, 

apropiándose de elementos concretos del mundo comercial. Así mismo, y al igual que 

Fernando Uhía, Caro cuestiona la pretensión del medio artístico de evaluar estas creaciones 

                                                           
87 Manuel Rodríguez Sarmiento, ñQuiero Hacer una Especie de Vuelta a Colombia; Antonio Caroò, Arteria 

Volumen 8, Numero 35, 2012, 6   
88 Rodríguez Sarmiento, ñQuiero Hacer una Especie de Vuelta a Colombia; Antonio Caroò, 6 
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en términos de originalidad.  Rodríguez (2012, 6)89, apoya esta afirmación, y expone que un 

ejemplo que ilustra perfectamente la posición de Caro ante las nociones originalidad y 

autenticidad, es que en una de sus obras más conocidas, imita la rúbrica del líder indígena 

Quintín Lame, trayendo de vuelta la discusión en torno al carácter inimitable del arte. 

 Esto, implica reconstruir, pero también resignificar a partir de la coexistencia de los 

diversos discursos: el cultural (artístico), y el contextual, que corresponde a la realidad 

concreta del país.  

 Ahora bien para profundizar en un análisis de la obra que constituye el objeto de 

inter®s a lo largo del presente estudio, es pertinente elaborar un acercamiento a ñMarlboroò, 

que según lo que expone Caro en una entrevista otorgada a Álvaro Barrios en el año 199390, 

es melliza de Coca- Cola. Los aspectos que hacen que estas dos obras sean parecidas, es que 

en ambas se incorpora el discurso publicitario.  

 En la entrevista que ya se mencionó, Caro, al ser abordado acerca de esta 

particularidad, explica que sintió la necesidad de lograr que su obra fuera publicitada y 

difundida, al mejor estilo de las marcas comerciales. Este punto resulta realmente interesante  

ya que se establece una analogía entre la creación artística y los objetos comerciales, que a 

juicio de este artista comparten un rasgo en común: sin publicidad, y sin la intervención de 

los medios comunicativos ambos pasarían sin pena ni gloria ante los ojos de la sociedad de 

consumo. 

                                                           
89 Rodríguez Sarmiento, ñQuiero Hacer una Especie de Vuelta a Colombia; Antonio Caroò, 6 
90 Ćlvaro Barrios, ñ Or²genes del Arte Conceptual en Colombiaò, Fondo Editorial Museo de Antioquia, 

Colombia, 2010 
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 En lo que respecta a la creación de Coca- Cola, Barrios (1993)91 le pregunta a Caro 

acerca del proceso creativo que dio como resultado esta obra, y este artista argumenta que a 

partir de la creación de Marlboro, se dio cuenta de la inminencia de integrar el mundo 

publicitario y el plano artístico, por lo que sintió la necesidad de hacer algo alrededor de la 

marca Coca- Cola, hecho que fue propiciado por la coincidencia de que tanto la marca, como 

Colombia, tienen la misma cantidad de letras. Explica el artista, que en un momento, si se 

quiere de iluminación, visualizó el nombre del país escrito con el mismo estilo que el de la 

famosa marca de refrescos.  

 Resulta interesante, así mismo, resaltar que según lo que señala Caro, en esencia, su 

obra siempre se caracterizó por ser si se quiere, antiescultórica, y lo que hace especial a 

ñColombiaò como creación artística, es que es una propuesta escultórica, con volumen, 

circunstancia que la aleja de sus trabajos previos. Vale la pena mencionar que este artista de 

ninguna manera considera su creación como una iniciativa original, tanto así, que la considera 

un concepto bobo, obvio, que estaba en las narices de cualquiera que hubiese querido hacerlo 

antes que él.  

 A pesar de estos señalamientos, esta obra puede considerarse como una propuesta 

rebelde, revolucionaria, y Caro explica que esta necesidad de ir en contra de los patrones 

aceptados desde la academia, surgió desde que era un joven estudiante, etapa en la  que se 

califica como torpe, sucio, incapaz, frente a la posición canónica del artista visto como un 

genio. 

                                                           
91  Barrios, ñ Or²genes del Arte Conceptual en Colombiaò 
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 Para comprender esta premisa, y cómo se relaciona con el concepto subyacente en 

ñColombiaò, es importante mencionar que el artista, luego de que la obra estuvo un tiempo 

exhibida, decidió que quería aplicar ese diseño a una lata, y para tal fin recurrió a un humilde 

comerciante anónimo que se dedicaba a realizar tipografía. Este hecho dice mucho de la 

visión de Caro sobre la posición del artista, ya que en primer lugar se desvincula del rol del 

artista como dios creador, y por el otro, coloca en el escenario la idea de que el arte en 

definitiva no es para unos cuantos escogidos. 

 En otras palabras, se podría afirmar que esta creación ofrece una salida diferente ante 

las concepciones académicas, y constituye a todas luces una expresión de la verdadera 

personalidad de este artista. Este punto es realmente importante, porque según lo que él  

mismo explica a Barrios en la entrevista concedida en 199392, a diferencia de los demás 

artistas reconocidos como representantes del arte conceptual, su interés no era establecer 

nuevos patrones contrarios a los paradigmas artísticos tradicionales, más bien su motivación 

obedeció a aspectos inherentes a sus intereses particulares, a su necesidad personal de 

expresarse como individuo y como artista. 

 Quizás uno de los análisis más acertados que se hace a la obra de Antonio Caro, es 

realizado por Luís Camnitzer (1995, 40)93 quien señala que su primera impresión con 

respecto a esta propuesta, es que se trata de una réplica perfecta del discurso correspondiente 

al plano publicitario. Para este autor y artista probablemente la mayor genialidad de Caro sea 

precisamente su capacidad para mezclar de manera armónica íconos publicitarios con su 

propuesta artística, agregando además la ironía y la crítica social que hace a sus creaciones 

                                                           
92 Barrios, ñ Or²genes del Arte Conceptual en Colombiaò 
93 Luis Camnitzer ñAntonio Caro, Guerrillero Visualò, Poliéster, Número 12, 1995, 40 
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tan particulares.  Adicionalmente Camnitzer (1995, 40)94 sostiene que además de la crítica 

social, en Colombia subyacen elementos humorísticos e incluso culturales y políticos. 

 Como ya se mencionó, la idea fundamental en las obras de Caro, es presentar sus 

creaciones como simples artículos comerciales, y de ahí lo interesante es el diálogo entre su 

discurso, y el discurso propio del marketing, esto es explicado por Camnitzer (1995, 40)95 

quien afirma que: ñCaro busca la integración de dos mercados, uno por descripción crítica, 

y el otro por publicitación de su imagen y posible ventaò. Se trata en otras palabras, de la 

ambigüedad que implica comprender la obra artística moderna, la cual debe ser entendida 

desde la propuesta de Caro, como una moneda de dos caras: por un lado, la obra artística 

como acto cultural, y por el otro, la naturaleza de este acto que finalmente no deja de ser 

objeto o mercancía a los ojos de los espectadores modernos. 

 Ospina (2014)96 en un artículo publicado por la revista digital Arcadia, explica que 

en el caso de Colombia, se puede apreciar un verdadero ejemplo de lo que él llama arte 

político. Para este crítico, el hecho de que Caro decidiera apropiarse precisamente de la 

estructura y la caligrafía propia de la multinacional norteamericana, implica una crítica hacia 

la globalización del mundo, a la estandarización del pensamiento que termina por destruir la 

personalidad y la identidad de cualquier nación. 

 En definitiva, acercarse a la obra de Caro, y específicamente al significado de 

ñColombiaò, implica reconocer la coexistencia de dos ámbitos en apariencia en pugna: el 

cultural (artístico), y el del mercadeo, de consumo. Al integrarlos de manera  tan armónica y 

                                                           
94 Camnitzer ñAntonio Caro, Guerrillero Visualò, 40 
95 Camnitzer ñAntonio Caro, Guerrillero Visualò, 40 
96 Lucas Ospina, ñ Colombia, Antonio Caroò, Arcadia , Número 100, 2014 
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perfecta en una misma obra, no sólo esboza una crítica mordaz a los cánones artísticos 

aceptados en el seno de las academias, sino que plantea y defiende la visión del artista y en 

general de todas sus creaciones como simples productos, a la par de los objetos que se nos 

venden mediante los anuncios publicitarios.  

 Estas ideas van en sintonía con la idea de que el arte y el artista tal como lo planteó 

Vasari ya no existen, y que resulta absurdo acercarse y entender las propuestas 

contemporáneas bajo una óptica conservadora. 

 Finalmente, al reflexionar en torno a las obras de estos tres exponentes colombianos, 

encontramos algunos aspectos en común: en primer lugar, en las tres obras analizadas se 

aprecia la integración de discursos, de tiempos, de espacios, y esto tiene sentido, porque la 

sociedad moderna es bombardeada constantemente por información y discursos de distinta 

naturaleza por lo que la diversidad, la inmediatez, y la heterogeneidad  son las cualidades que 

definen al hombre de hoy. Esta idea se observa perfectamente  en la obra de Ospina, en la 

confluye el tiempo precolombino y la modernidad observada a partir de la fusión de 

personajes icónicos de la cultura pop y precolombinos, abriendo paso a la heterogeneidad 

reinante. 

 La obra de Uhía no es ajena a esta teoría, pues integra obras plásticas canónicas, con 

las palabras vacías de los críticos de arte, configurando un concepto  mediante el cual se pone 

en duda el papel del artista como creador de un arte ñoriginalò y m§s bien como afirma el 

propio Uh²a: ñLa apropiación es el arte que viene ïmetafóricamente hablando- después de 

ñlas ¼ltimas pinturasò. Las ñ¼ltimas pinturasò son aquellas que cumplieron los postulados 

de Clement Greenberg al pie de la letra: quitar todo lo que no fuera pintura. Pero también 
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quitaron la pincelada o cualquier atisbo de emotividad. Son pinturas casi o totalmente 

monocrom§ticas, ñvac²asò hasta de Pintura (aunque llenas de pintura)ò.  .Y finalmente, en 

la obra de Caro, de igual manera se divulga la caducidad del artista, y se defiende la necesidad 

de integrar los discursos culturales y publicitarios para que el arte y los conceptos que 

subyacen detrás lleguen a quien deben llegar. 

En resumen luego de reflexionar sobre el significado subyacente en las propuestas de 

estos tres exponentes del arte colombiano, se puede  afirmar que en cada una de ellas reposan 

significados únicos, que en cierta medida son la expresión de la visión y de la personalidad 

de sus creadores. Si bien Ospina, Uhía, y Caro se valieron de creaciones previas, la verdad 

es que cada uno de ellos las integró de modo tal que el significado al que conducen es inédito, 

y por esto mismo interesante y único.  

 Se mencionó oportunamente que si bien las propuestas de estos artistas gozan de 

aceptación en términos artísticos, la verdad es que tal como se ha insistido, en su momento 

generaron polémica, y esto resulta natural porque el espectador común se encontraba 

desconcertado en cuanto a cómo interpretar estas creaciones. Hoy por hoy estas obras pueden 

ser entendidas como un acto de rebeldía propio de algunos artistas, propuestas subversivas 

frente a la canonización y contrarias de alguna manera a la idea de que hay que proponer algo 

nuevo nunca antes visto. 

 Sin embargo aún resta reflexionar sobre cómo deben ser entendidas estas obras 

teniendo en cuenta  los derechos de autor vigentes  en el escenario colombiano. En el 

siguiente apartado se esbozarán algunos elementos que permitirán observar y analizar cuál 
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es la normativa vigente en el país acerca de este principio, y posteriormente se reflexionará 

en torno a cómo deben interpretarse estas propuestas de acuerdo a lo que indica la normativa. 

   

LA APROPIACIÓN EN COLOMBIA VISTA A TRAVÉS DE LA LEY  

 

 El presente segmento tiene como propósito ofrecer un panorama con el que se pueda 

abordar el tema del derecho de autor en el caso específico de Colombia. Esto resulta 

pertinente porque si bien se ha defendido la idea de que en efecto tanto Nadín Ospina, como 

Fernando Uhía y Antonio Caro elaboraron propuestas cargadas de significados y expresión 

artística, la verdad es que toman referentes que están protegidos por derechos de autor. En 

este sentido, resulta interesante observar cuáles son los límites entre la apropiación y el plagio 

en ñBizarros y Cr²ticosò, ñReady Made Estil²stico# 1ò y ñColombiaò.  

 La Organización Mundial de la Propiedad Intelectual97 define la propiedad intelectual 

en los siguientes t®rminos: ñEs toda creación del intelecto humano. Los derechos de 

propiedad intelectual  protegen los intereses de los creadores al ofrecerles prerrogativas en 

relación con sus creacionesò. Seg¼n lo que expone este mismo documento (2016, 7)98 se 

protegen los derechos de autor de las diferentes expresiones del intelecto y de las artes 

incluidos los aspectos inherentes a la pintura, escultura y demás obras plásticas. 

                                                           
97 Organización mundial de la Propiedad Intelectual ñPrincipios B§sicos de Derecho de Autor y los Derechos 

Conexosò 2016, 3 
98 Organización mundial de la Propiedad Intelectual ñPrincipios B§sicos de Derecho de Autor y los Derechos 

Conexosò, 2016 7 



75 
 

 Un aspecto interesante que se estipula en este tratado, es que, si bien se plantea 

claramente la protección de la paternidad de las creaciones, se aclara que las ideas plasmadas 

en una obra que se inspire en una fuente secundaria no deben ajustarse estrictamente a la 

noción de originalidad, lo que debe ser auténtico es el modo en que estos artistas utilizan 

estas referencias para expresar sus propias ideas. Este aspecto resulta realmente importante 

ya que deja abierta la posibilidad desde el punto de vista legal,  que estos creadores puedan 

valerse de la apropiación sin menoscabo a su mérito artístico. 

 Otro aspecto de sumo interés que se menciona en el citado documento, y que se 

relaciona de manera directa con el fenómeno de la adaptación, y por extensión con la 

apropiación, es que en términos legales para que un artista pueda tomar la obra de un tercero 

a fines de reinterpretarla, este debe obtener una autorización. Sin embargo, también se 

reconoce que en la actualidad, y debido al auge de las tecnologías digitales realmente esto se 

torna una tarea difícil y esto ocurre porque en la web los usuarios pueden tener acceso a 

diversos contenidos (muchos de ellos protegidos por copyright) y a partir de allí modificarlos. 

Como se ve, esta problemática vuelve el asunto un tema mucho más complejo.  

 Para dar respuesta a estos cuestionamientos la legislación anglosajona se vale de lo 

que se conoce como fair use, o uso justo, que en líneas generales se fundamenta en los 

principios del derecho moral. El derecho moral según lo que menciona la Organización 

Mundial de Propiedad intelectual (2016, 16)99 le otorga al creador ciertas facultades, entre 

las cuales se destacan el derecho a que la paternidad o autoría de su creación sea reconocida, 

                                                           
99 Organización Mundial de la Propiedad Intelectual ñPrincipios B§sicos de Derecho de Autor y los Derechos 

Conexosò, 16 
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y también la facultad de oponerse a cualquier uso que deforme, atente o menoscabe  la 

integridad de su obra. 

 Ahora bien, a la luz de estos principios ¿cómo deben entenderse Bizarros y Críticos, 

Ready Made Estilístico# 1 y Colombia? Antes de intentar ofrecer una respuesta a esta 

pregunta, es importante no perder de vista la naturaleza transgresora que reposa en el método 

apropiacionista, y en consecuencia en las tres obras objeto de análisis. Este hecho puede 

ocasionar ciertos problemas legales, ya que rara vez estos artistas piden autorización para 

modificar dichas creaciones.  

 Sin embargo, desde estas líneas defendemos la idea de que estas obras no constituyen 

ningún atentado a los derechos de autor ya que la intención del artista apropiacionista no es 

engañar presentando o vendiendo como propia una obra ajena, o en el caso de las marcas, el 

interés no es engañar al consumidor con un producto que tiene el mismo propósito que la 

fuente en la cual se inspira.  

 Teniendo este escenario a la vista, a continuación se procederá a analizar cuál es el 

estatus de este tema visto desde el fair use, y por supuesto desde la legislación colombiana. 

Esto es realmente pertinente porque en ambos se plantean los principios que tomaremos como 

referencia para analizar Bizarros y Críticos, Ready Made Estilístico# 1 y Colombia. 

Consideramos necesario analizar ambas posturas, porque si bien los postulados esgrimidos a 

la luz del fair use han resultado de gran utilidad para ofrecer soluciones a los problemas de 

derechos de autor en el contexto norteamericano, en Colombia, aunque sí se defiende y se 

reconoce la propiedad intelectual, la verdad es que  no se cuenta con un marco legal bien 
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establecido que permita responder a un tema tan complejo como es la apropiación en el medio 

artístico.  

 Sobre el fair use en primer lugar es necesario establecer que La oficina 

Gubernamental de Derechos de Autor de Norteamérica, establece que es una doctrina legal 

que promueve la libertad de expresión al permitir el uso sin licencia o autorización de obras 

protegidas por el derecho de autor bajo ciertas circunstancias de análisis,  estas son: 1. El 

propósito y carácter del uso, el cual determina si el mismo será de naturaleza comercial o con 

propósitos educativos sin ánimo de lucro. 2. La naturaleza del material protegido por los 

derechos de autor. 3. La proporción utilizada, en términos de cantidad y calidad, y en relación 

con la totalidad de la obra  4. El efecto que su uso pudiera generar en mercados potenciales 

o en el valor de la obra originaria.  Como ya se mencionó, estos principios constituyen las 

bases sobre las cuales se analiza el fenómeno de la apropiación en el ámbito legal 

norteamericano. 

 El fair use defiende el derecho que todo artista tiene para tomar como referencia una 

creación previa y a partir de ella reinterpretarla, siempre y cuando esto no menoscabe la obra 

originaria, para comprender cómo funciona esta doctrina desde un punto de vista práctico, 

vale la pena tomar un ejemplo. Uno que resulta de gran utilidad es el caso Blanch vs Koons, 

la disputa surge por la exigencia de protección en cuanto a derechos de  autor, solicitada por  

Andrea Blanch sobre su foto ñSilk Sandalsò.   

 La petición de Blanch fue denegada tanto en primera como en segunda instancia  ya 

que las cortes consideraron después de analizar el caso bajo los cuatro criterios que componen  

del Fair Use, que el trabajo de Koons titulado ñNi§garaò sí podía ser protegido por esta 
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doctrina.  Los argumentos que soportaron la decisión estuvieron basados en el carácter 

ñtransformadorò que le aport· Koons.  

 La decisión de estas instancias puede ser claramente comprendida si tomamos en 

cuenta los siguientes elementos. En primer lugar,  el artista sacó la foto de Blanch del mundo 

publicitario, que era en definitiva su propósito original. Frente a esto,  él utilizó el trabajo 

para una exhibición de arte en Alemania. En segundo lugar, Koons modificó colores y 

tamaños en las formas, lo que significaba para los jueces que el trabajo del artista tenía un 

propósito  y un significado diferentes a la foto de Blanch. Por último ñNi§garaò no probaba 

tener un efecto negativo en lo que respecta al valor comercial de la creación de Blanch. Como 

se ve, en este caso se defiende el estatus artístico de una creación inspirada en una fuente 

primaria.  

 Sin embargo y como ya se mencionó, en la legislación colombiana no existen 

principios establecidos que permitan analizar la naturaleza de las obras que se fundamentan 

en la apropiación. Esto trae como consecuencia que desde el panorama legal vigente del país 

se analicen estas propuestas desde los derechos de transformación y paternidad, que sí están 

establecidos  en Colombia. Estos derechos garantizan que el autor puede oponerse a cualquier 

modificación, reproducción o parodia de su creación salvo que se autorice. 

 Esto está claramente establecido en La ley 23 de 1982  sobre derechos de autor que  

en su artículo 5 literal A, dicta que en efecto las adaptaciones, arreglos,  o reinterpretaciones 

requieren autorización expresa del titular de la obra. Esta situación es conflictiva ya que 

podría afirmarse que va en contra del sentido mismo de la apropiación, si lo analizamos, parte 

de lo subversivo y lo radical de este instrumento subyace precisamente en el acto de tomar 
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una obra, fotografía, personaje o marca sin permiso previo. De tal forma que este primer 

acercamiento con la ley sería casi un callejón sin salida. Sin embargo, el marco legal 

colombiano ampara algunas excepciones. 

 Precisamente una puede observarse en el Art, 21 de la ley 23 de Derechos de Autor 

en el que se establece que transcurridos 80 años de la muerte de un autor prescriben los 

derechos patrimoniales de su obra, así que sus creaciones  dejan de ser del dominio privado 

y pasa a ser considerada pública, lo que le confiere la libertad a cualquier persona de trabajar 

en obras que cumplan con esta condición.  

 Así mismo, un sustento legal que pudiera resultar de utilidad en el país, es el Convenio 

de Berna, acuerdo al que está suscrito Colombia. Desde esta instancia, se propone analizar 

las iniciativas apropiacionistas a la luz de la regla de los tres pasos. Esta regla, tal como su 

nombre lo indica, está integrada por tres elementos, los cuales permiten el uso de esta práctica 

en casos especiales, siempre y cuando no se atente contra la explotación normal de la obra y 

se no se generen prejuicios ni al creador ni a la obra original. La intención de estas 

excepciones es ampliar los paramentos tan rígidos que tiene por regla general el derecho de 

autor, pero en este punto es importante aclarar que Colombia tiene siempre la potestad de 

desarrollar los acuerdos suscritos internacionalmente según sus intereses soberanos100. 

 Es relevante en este punto abordar los conceptos y oficios que expide la Dirección 

Nacional de Derechos de Autor, ya que ellos al manejar diariamente casos en materia de 

                                                           
100 ñSe reserva a las legislaciones de los países de la Unión la facultad de permitir la reproducción de dichas 

obras en determinados casos especiales, con tal que esa reproducción no atente con la explotación normal de 

la obra ni cause un perjuicio injustificado a los intereses leg²timos del autorò 
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autoría y  al tener  un centro de conciliación y arbitraje, tienen ideas que enriquecen el 

engranaje jurídico en materia de derechos de autor.    

 El primer elemento a tratar, es el derecho a la cita, lo cual resulta muy útil para 

proteger los derechos de autor en el caso de las creaciones literarias o con fines investigativos. 

Si bien a primera vista estos principios no son aplicables al terreno de las artes plásticas, si 

analizamos bien el contenido del oficio 2-2006-4924 emitido por la Dirección Nacional de 

Derechos de Autor, encontraremos herramientas que legitiman el uso de la apropiación en 

este contexto. El mencionado documento, habla de la extensión de la cita, pero desde un 

análisis cualitativo y no cuantitativo, lo que permite que pueda ser utilizado en otras áreas de 

la creación, como la fotografía, la pintura, la escultura, y en general, a las artes plásticas. En 

esta misma dirección, el oficio de la DNDA  1-2012-58027 dicta: ñ(é) de las circunstancias 

cualitativas deviene que una utilización libre de la obra pueda adelantarse o no al amparo 

de un derecho de cita. Por eso se analiza la proporcionalidad entre el uso de la obra citada 

y el fin perseguido por el autor que incluye un aparte de aquella creaci·n (é) respecto de 

las obras fotográficas, no se puede predicar el derecho de cita, ya que implica una 

reproducción íntegra de la fotografía, puesto que al realizarse una reproducción 

fragmentada estaríamos frente a una mutilación de la obra, violando el derecho moral del 

autorò 

 En otras palabras se respalda el derecho a citar o tomar como referencia una obra 

previa, siempre y cuando se evidencie un equilibrio entre la proporción de la obra original 

que el autor evoca, y el aporte personal que este pueda realizar sobre la misma ( siendo la 

fotografía un caso con especial regulación). Queda en evidencia en este apartado, que en 

efecto, Colombia cuenta con un marco legal, que si bien exhibe limitaciones y ambigüedades, 
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resultan de gran utilidad para defender el carácter artístico de las obras basadas en la 

apropiación. A continuación, se analizarán las obras seleccionadas tomando como referencia 

los aspectos legales esbozados hasta acá.  

   

 

“BIZARROS Y CRÍTICOS 1992-1994”, “READY MADE ESTILISTICO#1”, 

“COLOMBIA”, VISTOS DESDE LA PERSPECTIVA DEL FAIR USE Y LA 

LEGISLACIÓN COLOMBIANA  

 

 Guzmán (2014)101 en un artículo publicado en el blog de la Universidad  Externado, 

afirma que existe una frontera muy fina y compleja entre la apropiación y el plagio ya que 

así como ocurre en el caso de las obras literarias o de investigación, en las cuales se hace 

necesario citar claramente las fuentes, en lo que respecta a las obras plásticas, es necesario 

que  el artista aporte claves visuales que permitan identificar claramente la fuente de la cual 

se está apropiando, y al mismo tiempo, su aporte debe ser suficiente como para que se pueda 

proponer un nuevo significado a partir de la obra anterior.   Esta idea resulta pertinente porque 

es precisamente lo que pretendemos observar a partir de nuestro análisis. 

 

                                                           
101 Diego Guzmán ñEl Derecho a la Cita y la Apropiaci·n Art²sticaò  Blog del  Departamento de la Universidad 

Externado de Colombia,  2014, recuperado de: https://propintel.uexternado.edu.co/el-derecho-de-cita-y-

laapropiación-artistica/ 
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BIZARROS Y CRÍTICOS DESDE LA PERSPECTIVA DEL FAIR USE Y DE 

LA LEGISLACIÓN COLOMBIANA   

 

 Lo primero que se debe tener en cuenta, tal como ya se mencionó, es el propósito para 

el cual se utilizan estas obras. En el caso de los personajes de Disney y de los Simpson, el fin 

para los cuales fueron creados, es básicamente el entretenimiento. La página oficial de las 

industrias Disney señalan sobre este punto, que su meta es poner al alcance del público 

experiencias de entretenimiento creativas de vanguardia. Por su parte, la propuesta de Nadín 

Ospina se aleja de este propósito, y por el contrario, más allá de ofrecer entretenimiento, se 

propone traer estos personajes al ámbito artístico con la idea de plantear una crítica en torno 

a la identidad cultural colombiana frente al colonialismo cultural norteamericano. Así pues, 

desde el punto de vista del Fair Use, Nadín Ospina no copia ni plagia el propósito original de 

estos personajes,  si no que  por el contrario, los carga de nuevos significados.  

 Sobre la proporción del material utilizado, las cortes norteamericanas evalúan la obra 

original como una totalidad, evaluada en términos cuantitativos como un 100%. Si 

consideramos que Ospina apenas toma parte del rostro y la cabeza de estos personajes se 

podría decir que esto representa menos del 50%. En este sentido, En Bizarros y Críticos se 

aprecia un uso justo de la proporción, por lo que la obra de Ospina se ajusta a los parámetros 

legales permitidos.  

 Finalmente, sobre los efectos que la apropiación pudiera generar en la obra original o 

marca primigenia, se puede afirmar que Ospina si bien tomó como referencia a estos 

personajes, no lo hizo con el propósito de perjudicarlos, atacarlos o boicotearlos, por el 
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contrario, Disney reconoce el trabajo de Ospina, y esto queda en evidencia a partir de que la 

compañía organizó una exposición en la que pretendía exhibir las diferentes creaciones de 

artistas que han trabajado alrededor de la imagen del ratón Mickey, e invitó a Ospina a formar 

parte de la iniciativa. 

 Tal como se desprende de los postulados esbozados a la luz de la doctrina del Fair 

Use, Bizarros y Críticos cumple con las condiciones para ser considerada como una obra 

original. Ahora, ¿cómo se interpretaría esto a la luz de la normativa legal vigente en 

Colombia? 

 Para analizarlo partiremos de los tres elementos presentes en la normativa colombiana 

que resultan de utilidad para analizar el fenómeno de la apropiación. El primer aspecto hace 

referencia a la extensión, con lo cual se limita al artista a tomar la cantidad estrictamente 

necesaria de la obra original. Si tomamos en cuenta que el artista apenas tomó una proporción 

de menos del 50% de los personajes (el rostro), se puede observar claramente que se apropió 

de lo justo para que pudieran identificarse las imágenes y al mismo tiempo poder construir 

alrededor de ellas su concepto.  

 Un segundo aspecto que se toma en cuenta para resolver estos asuntos en Colombia, 

es que la obra secundaria no debe atentar contra el decoro o la reputación de la obra original, 

por lo tanto, aunque la obra de Ospina podría ser entendida como un ataque a la compañía 

Disney, en realidad esto no ocurre, porque el artista no ataca a los personajes ni a la compañía, 

sino que usa su imagen para criticar un problema cultural. Así pues, Bizarros y Críticos no 

constituye una afrenta al decoro, ni a la reputación de la empresa, ni de sus políticas, ni de sus 

personajes, así que sería fácil desestimar cualquier argumento que dijera lo contrario. 
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 Finalmente, la legislación colombiana contempla la obligación que tienen estos 

artistas de citar a los autores de las obras que constituyen su fuente de inspiración. Con 

respecto a este punto, se puede afirmar que si bien Nadín Ospina no hace una referencia 

explícita sobre el dueño de los derechos de los personajes que hay en su obra, y si tomamos 

como referencia el ñderecho de citaò que existe en Colombia, se podría concluir que la 

porción de la imagen apropiada no solo fue suficiente para cumplir con el propósito del autor, 

sino que fue justa como para reconocer a los personajes a lo evoca y en esta dirección puede 

entenderse como una cita tácita.  

 En resumen por más polémico que pudiera resultar el tema de la apropiación en 

Bizarros y Críticos, la realidad es que la obra ostenta todos los elementos como para ser 

considerada como una propuesta original, tan legítima como los mismos personajes de los 

cuales se apropia.  

 

READY MADE ESTILISTICO #1  VISTO A TRAVÉS DEL FAIR USE Y LA 

LEGISLACIÓN COLOMBIANA    

 

 A continuación, se aplicará a este análisis los mismos principios utilizados para 

analizar Bizarros y Críticos. Antes de comenzar con el análisis, es necesario tener a la vista 

que esta obra se apropia en primer lugar de la famosa pintura ñTrigal con Cuervosò  de 

Vincent Vang Gogh, y también de la insignia de la marca Nike INC. 
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 Con respecto al propósito de uso, lo primero que se debe tener en cuenta es que tanto 

Trigal Con Cuervos como Ready Made Estilístico#1, comparten el mismo fin: son obras de 

arte. Sin embargo, si se apela al principio de la transformación que se observa en la obra 

Uhía, se puede notar que sus propósitos son sustancialmente diferentes, especialmente si se 

tiene en cuenta  que  no comparten el mismo contexto histórico. 

  Con respecto a la marca Nike INC, se puede señalar que el interés de la misma es 

ofrecer a las personas y a los atletas soluciones a sus problemas a través de sus productos y 

servicios.  Por su parte, y como ya se señaló, el fin de Uhía es artístico. De esta manera, desde 

el Fair Use, Fernando Uhía respeta el fin original de las creaciones que constituyen sus 

fuentes de inspiración. 

 Sobre la proporci·n utilizada, ñReady Made Estil²stico#1ò tiene podr²a decirse que 

en un 80% la misma composición de ñTrigal con Cuervosò, pero Uhía modificó colores, 

tamaños en las formas, pincelada e incorporó otros elementos, lo que significaría según el 

precedente en otras sentencias, que los jueces verían un propósito  y un significado diferentes 

encaminado al fin que buscaba el artista apropiacionista. En cuanto al logo de Nike es 

utilizado con exactitud en un 100%, sin embargo, este uso se enmarca en un escenario ajeno 

al contexto mercantil, por lo que no se trata de un caso de robo de marca o competencia 

desleal lo que en principio no se sería una amenaza para la marca deportiva.   

 Finalmente, sobre el efecto que este ejercicio genera sobre las fuentes originales, se 

puede decir que en primer lugar la obra de Uhía no puede ser leída dentro del mismo contexto 

que el Vang Gogh, porque fueron creados en contextos y épocas distintas y con fines 

diferentes, es por esto que ñReady Made Estil²stico#1ò no contiene ningún elemento que 
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amenace en ninguna forma la creación de  Van Gogh. Por otra parte la obra de Uhía  no está 

dentro de la oferta del sector de servicios deportivos de Nike INC, y su obra no muestra 

ningún indicio de querer afectar la compañía por lo tanto no es fácil percibir un posible  

escenario que demostrara lo contrario. En el caso de Fernando Uh²a y su obra ñReady Made 

Estil²stico#1ò podr²amos decir  bajo las condiciones de an§lisis del ñFair Useò  que su trabajo 

tiene muchas posibilidades de ser  protegido, por ende él es reconocido como su autor, ya 

que cumplió con los requisitos en cuanto a transformación, propósito y uso.  

 Con respecto al estatus de esta obra en el marco legal colombiano, se excluye de éste 

análisis la cita textual de la crítica Marta Traba ya que es reconocida su autoría, de tal forma 

que no se viola el derecho de autor.   Trigal con Cuervos también debe ser excluido del 

análisis, ya que dentro del marco legal de Colombia se contempla la caducidad de los 

derechos de autor cuando éste tiene más de ochenta años de fallecido, norma que aplica en 

este caso. Así pues, el único aspecto que sería objeto de disputas legales en Colombia es el 

uso no autorizado del slogan de la marca Nike. Analicemos este punto.  

 Sobre la extensión y proporción utilizada, Uhía en efecto se apropia del 100% del 

slogan, pero en relación con los demás elementos presentes en su propuesta, realmente ocupa 

un espacio muy pequeño. En lo que respecta a los daños o perjuicios que esta actividad 

pudiera ocasionar al autor de la obra o marca primigenia, se pueda afirmar que la obra de 

Uhía de ninguna manera representa una amenaza o atentado contra Nike.  

 Sobre la referencia al autor original de la obra que es objeto de apropiación, se puede 

decir que si bien no hay una cita directa, el autor logra que el receptor asocie el slogan 

directamente con la marca, por lo que de ningún modo se estaría ante un caso de imitación, 
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sobre todo porque son dos contextos absolutamente distintos, la publicidad para la venta de 

la marca  y el fin con el que el artista la utilizo dentro de su obra. Finalmente, se puede afirmar 

que al igual que en el caso de Ospina, la obra de Uhía cumple con las exigencias que permiten 

alejarla del plagio que es punible dentro de la legislación colombiana, y permite interpretarla 

como una creación genuina.  

  

COLOMBIA VISTO A TRAVÉS DEL FAIR USE Y DE LA LEGISLACIÓN 

COLOMBIANA  

 

 Con respecto al propósito de uso, salta a la vista que ambas creaciones cumplen con 

propósitos absolutamente diferentes. Por un lado, Coca- Cola Company es una marca 

destinada a fines comerciales, por su parte, la obra de Caro fue creada en 1976, con fines 

artísticos. Sobre la proporción utilizada, es evidente que Caro toma el 100% de la caligrafía 

y el color  propios  de la compañía, pero no utiliza el nombre de la empresa, esto podría 

indicar una apropiación  de la cantidad justa para hacer referencia a la marca y a la vez 

plantear sus propias ideas. 

 Respecto a los posibles efectos que la obra de Caro pudiese tener sobre Coca- Cola 

Company, se puede señalar que la obra fue un asunto más de circunstancias y de estética, que 

un statement o declaración que el artista estuviera interesado en hacer en contra de la marca 

o la globalización, por el contrario su obra fue muy bien recibida, así que en ningún momento 

Coca-Cola Company estuvo en peligro de verse perjudicada por la obra de Caro. 
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 En lo concerniente al escenario legal colombiano, se puede señalar que se respeta la 

extensión o proporción  justa permitida. Si bien Caro se apropia de la caligrafía y el estilo de 

la marca, no utiliza su nombre, y como esta creación está ejecutada en un contexto ajeno al 

comercial, no se trataría de un robo de imagen. Sobre el hecho  que la obra no debe constituir 

ninguna amenaza para la obra o la reputación de autor, es evidente que la propuesta de este 

artista de ninguna forma perjudica a la compañía. Finalmente, sobre la obligación de citar al 

autor de la obra original, al igual que en los dos casos anteriores analizados, no se cuenta con 

permiso, pero la proporción es suficiente como para que el espectador asocie la marca.  Un 

aspecto que favoreció esta obra en particular fue el momento en el que el artista la creó, ya 

que con las nacientes propuestas del pop art su obra podría decirse estaba al nivel de los 

grandes exponente a nivel internacional. 

 En conclusión si bien la apropiación es un tema complejo por naturaleza, tanto 

Bizarros y Críticos, como Ready Made Estilístico#1 y Colombia, si se ven desde la óptica 

del Fair Use, se creería que contarían con la legitimidad que defiende su estatus como obras 

artísticas originales.    

 Sobre la posición de estas obras frente a la ley colombiana, si bien el escenario legal 

del país no contempla herramientas específicas para resolver los problemas relacionados con 

la apropiación como estrategia creativa, sí existen algunas premisas que permiten dar 

respuesta a estos problemas.  Y si se aplican a las obras analizadas obtenemos como resultado 

que las mismas en el ámbito nacional, a pesar de incurrir en algunas faltas legales como no 

dar crédito al artista  primario, o el uso de colores o marcas registradas, si se toma la obra en 

su totalidad podría pensarse que es posible construir una defensa para que la obra creada a 

través de la herramienta de la apropiación no sea vista como un plagio. Es importante resaltar 
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que aunque en los tres casos abordados se obtuvieron respuestas, el asunto continúa siendo 

un desafío para los artistas y los juristas en nuestra época. 

  

CONCLUSIONES 

 

 REFLEXION FINAL  

 

 Luego de observar de manera reflexiva las propuestas creativas de los tres artistas 

colombianos que fueron objeto de análisis a lo largo de las presentes líneas, se podría afirmar 

que sus propuestas estuvieron dirigidas a cambiar o transgredir la idea tradicional de 

originalidad como único elemento que debe tomarse en cuenta para evaluar el valor artístico 

de una creación.  Nadín Ospina, Antonio Caro y Fernando Uhía, con sus obras se opusieron  

a la percepción canónica  de lo que debería entenderse como arte y como artista, alejaron el 

proceso creativo de las reglas convencionales, se arriesgaron con nuevas propuestas y 

lograron que éstas funcionaran, cumpliendo de esta forma con una de las afirmaciones de 

Danto cuando expresa que ñQuiz§ la caracter²stica m§s sorprendente del arte 

contemporáneo es que todo es posibleò (1997, contraportada) 102 

 

                                                           
102Danto, Después del fin del arte, contraportada. 
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 LA APROPIACIÓN COMO HERRAMIENTA CREATIVA  

 

El crítico de arte húngaro Arnold Hauser expresó en su libro ñIntroducci·n a la 

Historia del Arteò que: ñSi se quisiera encontrar un criterio de validez general para el arte, 

podría pensarse como solución en la originalidad. Tal criterio, sin embargo, no existe.  Sobre 

el arte apenas si puede afirmarse nada, de lo cual no pudiera también afirmarse, en cierto 

aspecto, lo contrario.  La obra de arte es, a la vez, forma y contenido, profesión de fe, y 

engaño, juego y mensaje, próxima y lejana a la naturaleza, con un fin y sin finalidad propia, 

historia y suprahistorica, personal y suprapersonal.  Ninguno de estos atributos, sin 

embargo, parece poseer una validez tan general como el de la originalidad.  Para poseer un 

valor autónomo, más aún, para tener en absoluto la calidad artística, una obra de arte tiene 

que abrir las puertas a una visión del mundo nueva y peculiar.  La novedad constituye, no 

sólo la justificación, sino la condición de existencia de todo arteò (1957, 53)103. 

 De esta forma entender la apropiación bien sea desde la perspectiva del arte o del  

derecho no es una tarea fácil.  Las obras  de arte que se producen utilizando este recurso son 

por lo general transgresoras, radicales y críticas, así que es imposible encasillarlas dentro de 

                                                           
103 Arnold Hauser,  and González Vicén Felipe. 1969. Introducción a La Historia Del Arte. 2A. ed. Colección 

Universitaria De Bolsillo Punto Omega. Madrid, España: Guadarama, 53 
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un formato, o afirmar  que tienen  una tendencia estilística unitaria, ya que los medios y los 

contenidos son muy distintos entre unas y otras. 

 Ahora bien, teniendo clara la dirección que se ha planteado a lo largo de este trabajo 

se puede sostener la idea que la apropiación es una herramienta que permite dar paso a obras 

de arte revolucionarias y transgresoras.  Así a la luz de los tres casos analizados podríamos 

identificar cuatro aspectos a saber:  

En un primer lugar encontramos el  Proceso creativo, donde los artistas que se valen 

de la apropiación ponen en tela de juicio éste concepto al desligar la creación de la idea de 

original y único, y construyen un nuevo valor creativo con el que se deben observar sus 

trabajos, y de paso reformulan la idea de artista creador. Esto último se puede evidenciarse 

en los casos de Nadín Ospina y Antonio Caro, quienes se valieron de terceros para llevar a 

cabo sus creaciones. Este hecho en sí mismo es una protesta en contra de la visión tradicional 

del artista, dotado de genialidad y destrezas manuales. En segundo lugar ubicamos Los 

Contenidos,  estos trabajos son más cercanos a los contenidos destinados para el consumo. 

Evidenciando un colonialismo cultural como es el caso de Ospina, o simplemente una 

cuestión de estética como explica Uhía quien escogió varias de las marcas publicitarias que 

introdujo en sus trabajos simplemente por sus colores y porque le gustaba la forma en la que 

combinaban en su lienzo.  En tercer lugar resulta interesante plantearnos la apropiación como  

Nómada, en cuanto a que  los artistas que trabajan con este mecanismo no tienen temor de 

moverse entre obras u objetos de distintas épocas, ni de utilizar diferentes materiales o 

referentes e incorporarlos dentro de su obra104.  Y en cuarto lugar hay una temática 

                                                           
104 Al respecto nos adherimos a la idea del artista Fernando Uhía en cuanto él defiende la idea que el  artista 

apropiacionista se convierte en un administrador de contenidos ñEn vez de patéticamente esforzarse por ser un 

creador, el apropiacionista aplica la ADMINISTRACIÓN de técnicas e ideas artísticas del pasado. El 
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Sociopolítica,  por ejemplo  los trabajos de Fernando Uhía y Nadín Ospina, son una muestra 

de esto, por un lado Ospina a través de su ironía y la forma en la que decidió construir sus 

personajes, nos enfrenta a esa realidad de una sociedad que está más identificada 

culturalmente con países extranjeros que con sus indígenas y que  quería ser todo menos 

colombiano, plantea un repensar sobre el colonialismo cultural.  Por su parte Fernando Uhía 

hizo un ejercicio juicioso de seleccionar las frases  de los críticos de arte que quería utilizar 

para evidenciar el problema de la crítica sin fondo en Colombia.  

Como se ve, en términos de concepto, las propuestas apropiacionistas defienden ideas 

revolucionarias, y plantean una reconstrucción de lo que es aceptado y enseñado referente al 

arte, ya que hay un gran valor creativo en estos planteamientos que reformulan la idea de 

originalidad y de artista-creador. 

También es importante destacar que una de las conclusiones que arrojó este trabajo es 

que más que la ley, una de las grandes dificultades de la apropiación se encuentra en la visión 

que construye cada individuo sobre este tema dependiendo de su esfera laboral o conceptual.  

Situación que se evidenció como se dijo en páginas anteriores de este escrito, en las 

posiciones de María Clara Bernal como historiadora del arte para quien la apropiación nunca 

puede ser vista como plagio.  Fernando Uhía, artista plástico que define la apropiación como 

parasitaria, porque se mete en el sistema construido por otro artista.  Y para la investigadora 

que escribió este texto, para quien  como abogada la apropiación puede ser plagio en algunos 

escenarios ya que es casi como parafrasear, se cambian algunas cosas pero se trabaja sobre 

                                                           
apropiacionista es un administrador de contenidos (é) As², toda la Historia del Arte cabe en una carpeta del 

escritorio de un computador. El artista abre y cierra esta carpeta cuando quieraò. Fernando Uhía 2017 
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la idea de otro, así que la cita es necesaria.  Es por esta discrepancia que es básico trabajar en 

las excepciones que ofrece la ley, construir nuevos argumentos que tengan en cuenta todo el 

desarrollo teórico que ha habido  sobre este tema  y construir un camino que le otorgue una 

mejor protección a nuestros artistas como el que ya hay en Europa y Estados Unidos. 

 

BIZARROS Y CRÍTICOS, READY MADE ESTILISTICO #1 Y COLOMBIA 

VISTOS DESDE LA LEY  

 

 El derecho de autor colombiano es explícito y estricto en cuanto al reconocimiento de 

autoría se refiere, ya que  defender los derechos de paternidad que tiene un autor sobre su 

obra  es  su  esencia. Sin embargo, ante el auge de las nuevas propuestas artísticas que utilizan 

como herramienta dentro de su proceso creativo, una obra de un tercero, o un objeto que hace 

parte de la cotidianidad pero que puede estar sujeto a la protección por marcas o patentes.  

Son situaciones que obligaron a muchos países a crear leyes que les permitan legislar sobre 

estas obras.  Entre estos mecanismos legales encontramos el fair use con buenos resultados 

dentro del contexto norteamericano.  

 Con respecto a cuáles son los límites entre la apropiación y el plagio, que constituye 

la pregunta que dio origen al presente estudio, se puede afirmar que no existen respuestas 

claras pero sí elementos que permiten delimitar esta frontera, como que el propósito de la 

obra secundaria, no debe afectar la obra original ni al artista primario.  También es claro que 

debe haber un uso justo o una extensión proporcional. Así pues, mientras el artista solo tome 

lo necesario para evocar la obra original, no se estarían violentando las fronteras de los 
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derechos de autor.  Adicionalmente es indispensable la cita de la obra y autor primario, este 

punto es el más conflictivo y el que en caso de una demanda estará siempre en contra del 

artista.  Si tomamos de ejemplo  los tres casos de estudio, acá se pudo detectar claramente la 

dificultad  de hacer cumplir este requisito ya que al hacerlo se atenta contra el espíritu 

subversivo de la apropiación. Sin embargo, en su defensa es importante destacar que ninguno 

de estos artistas pretende atribuirse la autoría de ninguna obra o marca, sino que toma unas 

partes como si fuera una cita para construir su obra.  

Para concluir es importante resaltar que queda mucho camino por recorrer en materia 

legal respecto a este tema, pero esto no significa que estas creaciones carezcan de originalidad  

y no deban ser protegidas por la ley.    
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ANEXOS- IMÁGENES 

Ready Made estilístico #1. 1995 

Óleo, acrílico y letras autoadhesivas 

sobre tela. 

Texto de Marta  Traba 

 

 

 

 

 

Trigal con Cuervos. 1890 

Öleo sobre tela 

50.2 x 103 
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Chac Mool III . 1999 

Piedra Tallada  

36x60x22 

 

 

Chac Mool 900-1250 

Piedra Tallada 

11x 148 x 79 cm 

Chichen Itzá, Yucatán, México 
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“Colombia” 1976 

Esmalte sobre lata 

1 metro x 1 metro y medio 

 

 

 

 

Slogan oficial Coca-cola 

Company desde 1886 
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