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Presentación

Dr. Miguel Naranjo-Toro
Rector de la Universidad Técnica del Norte.

La presentación del libro Geovanny Tapia. Imágenes del Ecuador Intercultural, 
representa una valiosa contribución al fortalecimiento del patrimonio cultural 
del país y reafirma el compromiso de la Universidad Técnica del Norte con la 
promoción y difusión de las artes. La obra se configura como una propuesta 

visual y reflexiva que recorre los paisajes, los rostros y las expresiones culturales que con-
forman la identidad diversa del Ecuador, invitando a una lectura de sus realidades intercul-
turales. A través de la sensible y experta mirada de Geovanny Tapia, un talentoso egresado 
de nuestra Universidad, se nos invita a redescubrir la riqueza de un Ecuador que se define 
por la diversidad de sus pueblos, la majestuosidad de sus territorios y la profundidad de 
sus tradiciones. Cada imagen es un relato; un instante capturado que revela la belleza de la 
cotidianidad, la solemnidad de los ritos ancestrales y la vitalidad de la vida contemporánea.

La publicación de esta obra, que forma parte de nuestra colección «Jóvenes Fotógrafos 
de Imbabura», es un testimonio del inagotable potencial creativo de las nuevas generacio-
nes. Es un recordatorio de que la fotografía es más que una técnica; es un lenguaje universal 
capaz de conectar, de inspirar y de generar un diálogo profundo sobre nuestra identidad. 
La Editorial de la Universidad Técnica del Norte se enorgullece de ser la plataforma desde 
la cual el talento de Geovanny Tapia y el de muchos otros jóvenes de nuestra provincia pue-
de ser compartido con el mundo.

Esta obra es un reflejo de los valores de nuestra casa de estudios: la búsqueda de la ex-
celencia, la promoción de la innovación y el respeto por nuestra herencia cultural. Confia-
mos en que será una fuente de inspiración para todos aquellos que lo tengan en sus manos, 
animándolos a mirar el mundo no solo con los ojos, sino también con el corazón. Gracias, 
Geovanny, por regalarnos esta visión de un Ecuador auténtico y multifacético. Que este 
libro sea solo el inicio de un camino lleno de éxitos y nuevas exploraciones. 
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¿Quién es Geovanny Tapia?

Geovanny Patricio Tapia Álvarez, nació el 13 de mayo de 1991 en la ciudad de 
Ibarra, provincia de Imbabura en la sierra andina de la República del Ecuador. Es Li-
cenciado en Diseño Gráfico por la Universidad Técnica del Norte, de Ibarra. Desde 
temprana edad vivió en San Antonio de Ibarra, denominada la «cuna del arte» ecua-
toriano, por lo que siempre estaba rodeado de familia y amigos que se dedicaban a 
la escultura en madera, a la pintura, al dibujo y eso lo llevo a tener un gusto por las 
Bellas Artes. Vivió con su madre y su hermano. Su madre, Yolanda Janeth Álvarez, 
era profesora de educación secundaria y fue una de sus grandes inspiradoras y moti-
vadoras en el dibujo y pintura y quién siempre ha estado presente en todo su proceso 
de vida artística. Estudió en el colegio de Artes Plásticas Daniel Reyes por tres años 
y otros tres años en otro colegio donde se graduó de físico matemático, materia que 
no le agradaba del todo en su pensar que iba seguir otra carrera relacionada con las 
matemáticas. Posteriormente, en la época universitaria, como cualquier post adoles-
cente con sus crisis existenciales no sabía muy bien que carrera seguir, hasta que 
finalmente se decidió por la carrera que estaba más ligado con lo visual, la licenciatura 
de Diseño Gráfico en la Universidad Técnica del Norte, donde aprendió de todo un 
poco, según sus propias palabras, como las bases de producción visual fotográfica, 
entre otras muchas cosas. 

Su madre, con esfuerzo, le compró su primera cámara fotográfica con la que hizo 
sus primeras tomas, sus fotografías iniciales, principalmente para los trabajos de uni-
versidad que les mandaba el docente de la asignatura de Fotografía, el Msc. David 
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Ortiz, a quién recuerda con mucho agradecimiento por la paciencia y motivación que 
le brindó, como a todos los alumnos del curso. 

Geovanny nos explica que siempre percibía su realidad cotidiana de una forma 
profunda y detallada y se dio cuenta que la forma de poder mostrarla tal como la per-
cibía era la fotografía y el vídeo. Poco a poco, el gusto por la fotografía fue crecien-
do, llevaba su cámara a todo lado en todo momento y se dio cuenta que una forma 
de aportar a la sociedad era con sus proyectos visuales donde las personas pudieran 
tener ese mismo encanto que tenia por ver y observar colores y formas y sobretodo 
el valor de las personas, que de alguna manera pueden congelarse, retratarse, en un 
fotografía. Para él, este proceso significa mucho ya que los recuerdos se quedan en 
eso, solo recuerdos, pensamientos, mientras que la fotografía lo cambia todo al ser 
visible y materialmente palpable, pudiendo ser una herramienta indispensable para 
generar sentimientos y emociones al contemplarla.

Muchos de sus proyectos visuales están enfocados a fortalecer la cultura andina, 
generando aprecio y orgullo por ella. Pero sus anhelos son llegar a conocer más per-
sonas con diferentes culturas no solamente ecuatorianas si no de otros países y poder 
mostrar a las personas el valor que hay en cada pieza, arte, vestimenta y del cómo 
poco a poco evolucionan la cultura y las tradiciones. La fotografía y el vídeo son parte 
de su profesión así como el documental que se le hace especialmente interesante ya 
que con el puede contar historias desde la perspectiva propia del personaje de comu-
nidades que destacan por su sabiduría, habilidades e historias fantásticas que relatan.

Utiliza las redes sociales para la difusión de su obra y tiene cuentas en Facebook 
(@gio.tapiaalvarez), en Instagram (@giotapia13), en Threads (@giotapia13) y un 
canal de YouTube (@geovo656). Geovanny nos explica que el artistas contemporá-
neos que más admira y que mas le ha influido el fotógrafo indonesio Rarindra Prakar-
sa (@ rarindra_prakarsa). 

Espera poder seguir en este camino de la fotografía y el video documental ya que 
le llena de mucha gratitud saber que los pensamientos y retrato de las personas que-
darán inmortalizadas en imágenes. •
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Si tuviera que definir en una palabra lo que expresa el conjunto de fo-
tografías de Geovanny Tapia usaría el término dignidad. Sus retratados apa-
recen con donaire y gracia; sean mujeres, infantes, varones, o montañas. Las 
fotografías expresan un orgullo cultural que proviene también de una fuerza 
interior. No es casual que el contexto fotográfico de Geovanni Tapia sea una 
región ícono de la convivencia cultural de poblaciones indígenas, mestizas, 
afrodescendientes y extranjeras. Se trata de Imbabura, la provincia cuyo nom-
bre hace honor a la poderosa montaña producto de un volcán, flanqueada por 
el también volcán Cotacachi, y por lagunas como San Pablo (originariamente 
Imbakucha), Cuicocha o Yahuarcocha. 

En las líneas que siguen mencionaré algunos aspectos que evocan las fo-
tografías de Geovanny Tapia. Primero, se tratará acerca de la función social de 
la fotografía. En segundo lugar, se mencionará un ritual específico que ocupa 
el quehacer fotográfico de Geovanny Tapia. Por último, se aludirá al carácter 
material de la fotografía, y a más que reconocer su contribución artística, se 
señalará la trascendencia de quienes han sido representados. 

La fotografía terrenal
de Geovanny Tapia

Angélica Ordóñez Charpentier, PhD.
Universidad Andina Simón Bolívar. Sede Ecuador, Quito
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La función social de la fotografía

«La necesidad de fotografiar es el reflejo en la conciencia de los sujetos 
de la función social a la que sirve su práctica» (Bourdieu, 2003, 112).

El fotógrafo estadounidense Edward Curtis, sin formación antropológica, 
plasmó en veinte volúmenes y en una vida entera dedicada a esta tarea, la fo-
tografía de distintos grupos indígenas en The North American Indian. Su mo-
numental obra no le significó un reconocimiento inmediato y las dificultades 
económicas para completar su tarea fueron la norma. A pesar de las críticas a 
la idealización y la supuesta fetichización de los indígenas norteamericanos, 
la obra de E. Curtis, y el respeto que manifestó por los indígenas y sus expre-
siones culturales, constituyen una de las etnografías visuales más relevantes 
jamás realizada.

Con esta extrapolación a un siglo atrás y a otra geografía, evoco los ini-
cios de la fotografía como arte. Su surgimiento como técnica es discutida por 
filósofos y teóricos como Walter Benjamin, quien explica que «la fotografía 
permite destacar aspectos del original no accesibles al ojo humano, sino tan sólo 
a una lente ajustable y capaz de seleccionar a su antojo diversos puntos de vista» 
(Benjamin, 2007, 96). Gracias a la reproducción técnica de la fotografía, la co-
pia puede llegar a contextos inasequibles a su original; así, sale al encuentro del 
receptor. Una de las principales discusiones versa sobre si la fotografía consti-
tuye un arte, al obedecer a una reproducibilidad técnica. Walter Benjamin afir-
ma categóricamente que sí, y añade que la fotografía ha cambiado el carácter 
global del arte (Benjamin, 2007, 108).

La aproximación clásica a la fotografía la entiende como un espejo de «lo 
real». Se trata del modelo realista que entiende el arte como mímesis. Desde 
este punto de vista, la imagen fotográfica se considera una representación ve-
rídica de la realidad, que sirve para dar cuenta fiable del mundo, al provenir de 
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un proceso mecánico de producción de imágenes. En ese sentido, la fotografía 
sería un testimonio, una prueba del pasado. Este entendimiento de la fotogra-
fía tiene que ver con una idea específica de la representación (Marzal Felici, 
2009, 57).

Tal como lo sugiero en la mención acerca de la obra de Edward Curtis, 
tradicionalmente la «documentalidad fotográfica ha sido considerada como su 
valor más importante» (Marzal Felici, 2009, 59). Sin embargo, la visión de la fo-
tografía como mímesis de la realidad, es una forma simplista de definirla; pues 
esta sería –más bien– una mediación, una transformación de lo real. Produce 
un ‘efecto de realidad’; aquel conducente a crear la impresión de lo verídico, 
que trata de provocar una identificación entre la representación audiovisual y 
veracidad (Marzal Felici, 2009, 61).

De hecho, la facultad de la imagen es transformar o interpretar la reali-
dad como un símbolo. Además, se podría entender que la fotografía, desde su 
experiencia referencial, no se puede separar del acto que la funda: la imagen 
como índex. La fotografía es una huella, rastro o marca, es indicial frente a 
otros sistemas de representación (Marzal Felici, 2009, 62; 75). 

Actualmente, es ampliamente aceptado que la fotografía representa una 
determinada elección de un punto de vista, porque la técnica, lejos de ser neu-
tral, es igualmente producto de una ideología. La fotografía reproduce una 
noción convencional del espacio y de la objetividad; busca crear una imagen 
ordenada del mundo. 

En ese sentido, la fotografía no puede ser entendida como una reproduc-
ción objetiva, sino como un medio para obtener efectos, una impresión de 
cierta realidad. Está relacionada con una enunciación textual; es una puesta 
en escena que expresa una ideología concreta que debe ser analizada. Además, 
la historia de la ideología implícita a la técnica fotográfica debería develar que 
el significado de los mensajes fotográficos está determinado culturalmente 
(Marzal Felici, 2009, 63- 66).
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La fotografía es un trabajo en acción y un acto de enunciación. El acto 
fotográfico significa un modo de transformación de lo real, inscrita en lo tem-
poral y espacial. El espacio fotográfico también se relaciona con la exterioridad 
de la propia imagen en el momento de ser percibida por quien la mira. Implica 
un «recorte con lo que no aparece en el campo fotográfico, sobre el que se apoya 
la verosimilitud del espacio representado» (Marzal Felici, 2009, 79).

La tecnología digital ha fortalecido el potencial social de la fotografía, la 
cual es, ahora, un objeto cotidiano y omnipresente. La generalización de la 
fotografía digital tiene consecuencias importantes respecto a la imagen foto-
gráfica en la cultura visual contemporánea (Marzal Felici, 2009, 92-93). Esto 
nos conecta con la reflexión sobre la función social de la fotografía y de su 
inscripción en el contexto cultural e histórico. En efecto, la fotografía, sea esta 
la más anodina o relevante, expresa, además de «las intenciones explícitas de 
quien la ha hecho, el sistema de los esquemas de percepción, de pensamiento y de 
apreciación común a todo un grupo» (Bourdieu, 2003, 44).

Como se mencionó anteriormente, la idea de que la fotografía se atribuye 
a un automatismo técnico ignora que el acto fotográfico depende de una elec-
ción que involucra valores estéticos y éticos. Porque en las distintas sociedades 
y culturas, no todo se considera objetivamente ‘fotografiable’. De todas las po-
sibilidades de enfoques y técnicas existentes, cada grupo social, y los fotógra-
fos individuales que son parte de una sociedad, se elige una serie limitada de 
sujetos, géneros y tipos de composiciones (Bourdieu, 2003, 43).

Al ser un arte o una actividad relativamente nueva, se esperaba que no 
existieran cánones que la regularan la práctica creativa individual. Sin embar-
go, Pierre Bourdieu argumenta que «nada tiene más reglas y convenciones que 
la práctica fotográfica y las fotografías de aficionados». Porque el cuándo, cómo, 
dónde, qué, y a quiénes se fotografía obedece a pautas y criterios implícitos en 
la vida social de un grupo (Bourdieu, 2003, 45).

Lo que distingue a las artes populares, o a la artesanía de un supuesto Gran 



23



24

Arte, es que las expresiones populares expresan «funciones socialmente regula-
das, mientras que la elaboración de formas ‘puras’, consideradas más nobles, su-
pone la desaparición de cualquier aspecto funcional y de toda referencia a fines 
prácticos o éticos» (Bourdieu, 2003, 46). De ahí que, el análisis fotográfico que 
ocupa este ensayo busca cuestionar el hecho de que la fotografía práctica sea 
menos artística que aquella no-utilitaria. 

Pierre Bourdieu concluye que la fotografía siempre cumple funciones so-
ciales. Así, la práctica popular de la fotografía es necesariamente ritual y cere-
monial. Por ello, hay fórmulas socialmente definidas, que atañen a la elección 
de los objetos y personas que pueden ser fotografiados, tanto como sus técni-
cas de expresión. Ese es el principio de la fotografía y la determinación de sus 
límites. La fotografía está destinada a «solemnizar lo solemne y a sacralizar lo 
sagrado» (Bourdieu, 2003, 79).

Siguiendo con esta idea acerca de los cánones culturales de la fotografía, 
en Ecuador, fotografiar indígenas en el siglo XIX tiene distintos significados. 
Un antecedente clave es que, a fines de 1880 George Eastman lanza su cámara 
Kodak para el gran público, y se democratiza el acceso a la fotografía para per-
sonas no profesionales (Abram, 1994, 34).

En el principio de la fotografía de indígenas, el interés del fotógrafo era 
personal. En 1870 las fotografías expresan la posición que tiene toda una so-
ciedad frente a los indios. No se lo capta en su medio natural; el ambiente se 
lo recrea artificialmente, dotándolo de vestidos, atributos y herramientas que 
los valores de la sociedad les atribuye. El interés no es retratar a un individuo, 
sino en un «tipo ideal de indio». Se los retrata en representación de su pueblo. 
Las fotografías colectivas eran llamadas «fantasía», por la puesta en escena 
artificial a la vida cotidiana (Abram, 1994, 38). En el Ecuador se sigue la línea 
fotográfica, de exploradores, cronistas, viajeros y etnógrafos aficionados, como 
lo era Edward S. Curtis. No obstante, algunas imágenes del siglo XIX «respetan 
en el indio retratado un cierto derecho a la individualidad»; se trata de personas 
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retratadas con altivez, y dignidad; dueñas de sí mismas (Abram, 1994, 35).
En los archivos existentes en Ecuador, la fotografía retrata a los indios que 

ejercían algún arte u oficio; al mismo tiempo que, las acuarelas o dibujos de 
indígenas los ilustraban. Se trata de composiciones que eran estudiadas al de-
talle. Sin embargo, la fotografía etnológica se convierte en una imagen visual 
que documenta las relaciones de dominación (Abram, 1994, 43-45). Las foto-
grafías de hace un siglo, además del utilitarismo, el debatible interés estético o 
etnológico por lo indígena, se impone la dignidad de la persona en la fotogra-
fía. Es su orgullo y honor el testimonio de una realidad cultural que vive con 
fuerza (Abram, 1994, 47). 

El Tinkuy y el Inti Raymi de Cotacachi

«Si admitimos, con Durkheim, que la fiesta tiene la función de revivificar y 
recrear al grupo, la fotografía proporciona el medio de solemnizar momentos 
culminantes de la vida social en los que el grupo reafirma solemnemente su 
unidad» (Bourdieu, 2003, 58).

Parte de la serie de fotografías de Geovanny Tapia están aquellas relativas 
a una festividad en particular. Se trata del Tinkuy, que se celebra en Cotacachi 
y en Otavalo, localidades situadas en la provincia norteña de Imbabura. Coin-
cide con un solsticio y se produce en el contexto más amplio del Inti Raymi, 
o Fiesta del Sol. Sin embargo, en países como Perú y Bolivia, el Tinkuy es una 
ritualidad separada de esta fiesta mayor. 

El Tinkuy se expresa en un enfrentamiento físico entre comunidades in-
merso en una ritualidad, que marca la ruptura de la cotidianidad y hace posible 
un temporalidad distinta (Kowii Alta, 2017, 28-30). Curiosamente, los estudio-
sos de la raíz kichwa de la palabra, la definen como encuentro y como choque, 
lo cual tendrían sentido en el marco de una cultura andina cuyos principios 
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filosóficos no rehúyen de la ambivalencia.
Debido a que se trata de una práctica ritual de lucha y confrontación, no 

ha sido sencillo contar con imágenes del día principal del ritual, sino hasta 
recientemente. En efecto, la película «La toma de la plaza» (2005), dirigida por 
Juan Pablo Barragán, es una de las más completas y novedosas documentacio-
nes del ritual del Tinkuy en Cotacachi. En sus imágenes y guión se presentan 
los contrastes y ambigüedades que atraviesan a los habitantes de las comuni-
dades que, más tarde, se enfrentan por ocupar la plaza central de Cotacachi. 
El video muestra la complejidad propia de una sociedad intercultural que se 
expresa en el día más grande del ritual. 

El Inti Raymi es una de las más importantes en las comunidades kichwa del 
Ecuador. Desde sus inicios hasta la actualidad, sigue siendo una festividad y 
una práctica espiritual con trascendencia cultural y política. Precisamente, por 
ser símbolo de resistencia, es una fiesta que ha sufrido represión física y cen-
sura ideológica mediante el ejercicio de la violencia. O sea, esta manifestación 
cultural fue calificada como herejía, y el sistema colonial la incluyó dentro de 
la extirpación de idolatrías. A pesar de ello, la práctica de la fiesta mantiene su 
vitalidad (Kowii, 2023, 17).

En el Cusco, durante el apogeo del incario, el Inti Raymi era la festividad 
más celebrada. El sol, referido como Punchaw, era visto como la deidad más 
trascendente del panteón andino, pues prodigaba vida, alimentos y salud. En 
esta fiesta, los capitanes se constituyen en hijos del astro, Intipak churikuna. 
«Esta pascua solemne del Sol es una forma de agradecimiento al Dios de los ki-
chwas por las cosechas permitidas» (Cevallos Calapi, 2021, 288). 

Los cronistas desde el siglo XVII hasta el XIX se refieren a esta celebración 
como un reconocimiento de adorar al Sol en agradecimiento por la vida que 
crea su presencia, y como padre natural del primer inca, Manco Cápac, y de la 
coya Mama Ocllo. La fiesta es precedida por ayuno, sacrificios y cantos (Kowii, 
2023, 18-19).
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El 21 y 22 de junio los pueblos de los Andes rememoran el solsticio, y la 
noche más corta del año. Las poblaciones originarias poseían conocimiento 
de la astrología conectada con el calendario agrícola. La fiesta iniciaba con un 
ritual de fuego que se encendía en un espacio alto o en wakas (espacios sagra-
dos), acompañado de oraciones, danza y música (Kowii, 2023, 24-25).

El Inti Raymi evidencia la reciprocidad entre familias y comunidades: se 
comparten cosechas y alimentos. La comida comunitaria, o Pampamesa, se 
realiza en dos espacios: en la comunidad y en la plaza (Kowii, 2023, 36-37). 
Durante la preparación, los instrumentos de música se llevaban a las wakas 
para consagrarlos y contagiarlos con la vitalidad de este espacio (Kowii, 2023, 
29-30).

De la misma manera, en Cotacachi y Otavalo se realiza el Armay Tuta, un 
baño ritual a medianoche. Se acude en grupo, danzando y convocando a otras 
personas. En la vertiente se hace una sanación espiritual del cuerpo, con ple-
garias de gratitud. Con el Armay Tuta en la víspera del primer día de baile se 
consuma un acto de purificación (Kowii 2023; Kowii Alta, 2017, 35). 

Como se ha señalado, en Cotacachi el Inti Raymi se distingue por la per-
sistencia del ritual del Tinkuy. Este expresa la fortaleza del pueblo; implica una 
oposición física entre comunidades, que termina en reconciliación. Las bata-
llas entre las comunidades representan el vigor de ambas. También se consi-
dera que el sacrificio de sangre humana es una ofrenda de celebración (Kowii, 
2023, 39).

Hasta la década de 1970, aproximadamente, también se realizaba el Tinkuy 
o Toma de la Plaza en San Juan Capilla, en Otavalo. Tomar la plaza significa 
luchar por la ocupación del espacio símbolo de la kurikancha. «Tomar la plaza 
rememora el retorno a la waka sagrada», es una manera de decir «seguimos 
presentes» (Kowii, 2023, 36).

El Tinkuy de Cotacachi como parte central del ritual del Inti Raymi, se rea-
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liza el 24 de junio1. Significa el encuentro entre distintas partes o mitades de la 
comunidad; las de arriba (Hanan) y las de abajo (Uray). El chawpi, el centro o 
mitad, entre arriba (Inti, el sol) y abajo (Killa, la luna), es el punto de armonía 
y de encuentro (Kowii, 2023, 38). En efecto, este encuentro ritual expresa una 
oposición entre arriba y abajo; comunidades que se oponen, se enfrentan, se 
separan y vuelven a unirse en una nueva vida distinta (Cevallos Calapi, 2021, 
310). Así, la ejecución ritualista del Tinkuy permite la «ejecución vivencial, o re-
presentación vivida, de los principios de proporcionalidad y complementariedad, 
que toma forma en el enfrentamiento físico ritual» (Kowii Alta, 2017, 27). 

Al haber un enfrentamiento físico, la municipalidad y la principal organi-
zación indígena, Unión de Organizaciones Indígenas de Cotacachi (UNOR-
CAC), han lanzado continuas campañas para evitar pérdidas humanas duran-
te el ritual (Kowii Alta, 2017, 35). Por ejemplo, se han realizado conversaciones 
con dirigentes de 43 comunidades y se ha sugerido que cada grupo realice la 
toma de la plaza en distintos horarios. También se ha solicitado la presencia 
de la Policía Nacional en puntos específicos del camino hacia la plaza, y se ha 
pedido que intervenga en caso de enfrentamientos (Alta, 2017, 19). 

Durante el Inti Raymi de Cotacachi y Otavalo se presentan dos personajes 
importantes: el Aya Uma y los capitanes. El Aya Uma, usa una máscara de do-
ble faz y un látigo, expresa la ambigüedad y el sentido del humor. Hace bromas 
a todos los participantes, tiene una risa histriónica y no revela su identidad. Su 
nombre viene del vocablo Aya, espíritu y Uma, cabeza. Puede tener de 6 a 12 
cuernos; en ambas caras la lengua sale de su boca. La máscara comúnmente 
está hecha de tela o lana tejida. 

En la primera parte del baile del Tinkuy cada comunidad nombra capi-
tanes; quienes se dirigen a la casa de los comuneros, para reclutar danzantes. 

1	  Gladys Alta (2017, 20) afirma que el día de San Pedro, o 29 de junio, es el día de la toma de la plaza en Cota-
cachi. También alude al 24 de junio como fiesta de San Juan, 30 de junio como fiesta de San Pablo y 1 de julio como el 
día de Santa Lucía. Es importante reconocer el sincretismo entre las festividades incaicas y el santoral católico, que se 
combina en la vida de las comunidades indígenas del Ecuador. 
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Una vez que se han concentrado quienes participarán del ritual, se inicia la 
largada y avanzan las comunidades hasta la plaza central: primero reciben la 
bendición de un adulto mayor respetado (Kowii Alta, 2017, 37). 

Los capitanes llevan ropaje específico y son personas consideradas sere-
nas, sociables, respetuosas, carismáticas y fuertes. Los capitanes se encargan de 
coordinar el número de danzantes que participan. Su función es mantener el 
orden y la disciplina. Los capitanes son autoridades reconocidas por la propia 
comunidad, por sus dotes físicos, liderazgo, calidad moral y condición socioe-
conómica. Tienen la responsabilidad de llevar a los danzantes a la toma de la 
plaza y velar por la integridad física de todos ellos (Kowii, 2023, 34-35). 

La vestimenta usada mimetiza a los representantes de la clase dominante: 
capataces de hacienda, con zamarros; autoridades policiales y militares (Ce-
vallos Calapi, 2021, 305). Incluso se han adoptado insignias foráneas como la 
esvástica y el sombrero de charro mexicano. El uso de vestimenta de la cultura 
opresora tiene como fin subvertir el orden establecido. Los habitantes de la 
parte alta (Hanan), representados por El Topo usan vestimenta blanca, paño-
leta roja o amarilla, sombrero, botas de cuero y zamarros. Los de la parte baja 
(Urin), representados por La Calera, usan ropaje negro, militar y sombreros de 
ala grande hechos de cartón (Ver Alta, 2017). 

Los grupos antagónicos establecen una pelea con piedras y garrotes. La 
lucha es por ocupar la plaza, ubicada en el parque central de Cotacachi (Ceva-
llos Calapi, 2021, 289-290). El recorrido se denomina kallwak, la gran marcha 
comunitaria, y sale de la comunidad hasta la waka principal de la ciudad: la 
plaza como símbolo del poder político y religioso (Kowii, 2023, 36). Al llegar 
a una intersección el grupo se detiene y danza en círculo. La llegada y toma 
de la plaza tiene gran importancia simbólica. La idea de tomar la plaza sería 
trastocar el orden jerárquico vigente2 (Kowii Alta, 2017, 40). 

2	  Sin embargo, otro autor argumenta que las comunidades no consideran la toma de la plaza como acción de 
rebeldía, sino como un acto de posesión y de expresión de poder sobre las otras comunidades (Ver Alvear M., 2025, 10). 
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El ritual del Tinkuy es también un dispositivo de la memoria; del conoci-
miento donde se hacen concretos los principios de la filosofía andina como 
proporcionalidad y complementariedad. Es una reactualización de los códigos 
culturales y particularmente de la idea de oposición, tensiones y subversión de 
las jerarquías históricas y vigentes (Kowii Alta, 2017, 84). 

Si bien se ha afirmado que el Armay Tuta y el Tinkuy son los principales 
rituales del Inti Raymi de Cotacachi, el primero de julio es el Warmi Puncha, el 
día de las mujeres, en las que ellas son protagonistas: bailan y tocan música en 
la plaza central. Es el último día de la fiesta y coincide con el santoral de Santa 
Lucía. Así como las otras expresiones rituales, este día se ha transformado a lo 
largo del tiempo. En la década de 1980 las mujeres se vestían con trajes mascu-
linos; y los hombres vestían trajes femeninos para bailar (Alvear M., 2025, 14). 

Esta parte del ritual está mucho menos documentada. De hecho, la partici-
pación del género femenino en el Inti Raymi ha sido erróneamente entendida 
como marginal, afirma Ariruma Kowii (2023). Sin embargo, esta situación está 
cambiando, como lo explica Gladys Alta: se reconoce que desde hace décadas 
las mujeres han preparado la comida y bebida para el Inti Raymi. Ellas acu-
den a la plaza para cuidar a sus familiares y alimentarlos mientras bailan. Sin 
embargo, el día del Warmi Puncha hay menos asistencia en la plaza, no suele 
haber música, y hay pocas mujeres que tocan un instrumento para el baile 
ritual. Se sugiere que las mujeres indígenas han perdido su espacio para la par-
ticipación ritual debido a los códigos culturales que dictaminan que la música 
es una práctica masculina y el temperamento femenino se opondría a la gesta 
épica de tomar la plaza (2017, 26). 

A pesar de ello, las mujeres más jóvenes, nacidas desde 1980 en adelante, 
están participando tanto del baile ritual durante todos los días de la fiesta, 
como de la ejecución musical, sea con flauta, rondín o guitarra. Ellas expresan 
que, al asumirse parte de la comunidad y honrar a su cultura, festejan igual 
que los hombres. Asimismo, ellas promueven relaciones más equitativas y la 
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ocupación de un espacio otrora masculino. Un cuestionamiento sobre los es-
tereotipos de género dentro de la comunidad y de la fiesta, abrirán más espa-
cios para la participación de todas y todos en una celebración tan importante, 
afirma Gladys Alta (2017, 35-36). 

Todo rito ha cambiado a lo largo de la historia y tiene variaciones geográfi-
cas. El Inti Raymi puede ser entendido como la fiesta de agradecimiento al sol 
y como una reverencia a los santos católicos. También se trata de una tradición 
que se transmite generacionalmente a través de su práctica. Quienes partici-
pan aluden a la conexión de padres, abuelos e hijos durante el aprendizaje y 
la participación en el ritual. Además, se señala que se trata de un momento de 
ruptura con lo cotidiano, de reencuentro y de compartir. Es un tiempo para 
invocar la fuerza de una comunidad, la unión dinámica de todas y todos en 
un solo ritmo, como hijos de la Warmi Razu, el volcán Cotacachi (Alta, 2017, 
21-22). 

Fotografías de Giovanny Tapia:
El rito y lo cotidiano

Roland Barthes propone planos de análisis de la connotación fotográfica 
que se resume en: pose, objetos, fotogenia, trucaje, esteticismo y sintaxis. El 
código de la connotación es histórico y cultural (Marzal Felici, 2009, 68). Los 
planos de análisis de Barthes, nos muestran cómo la fotografía pretende crear 
una realidad. El trucaje se refiere a la credibilidad de la imagen y a modificar 
la percepción de la fotografía. La pose es la manera en la que las personas se 
presentan corporalmente para transmitir significados simbólicos. Los objetos 
que se presentan en la fotografía inducen asociaciones de ideas, de acuerdo 
con sus significados culturales o contextuales. La fotogenia implica mejorar o 
embellecer una imagen para sumar connotaciones emocionales. El esteticismo 
se refiere a crear la fotografía como imagen artística, por ejemplo, cuando la 
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fotografía se convierte, metafóricamente, en una pintura. La sintaxis aparece 
cuando varias fotografías pueden transformarse en una secuencia: su signifi-
cado se produce a través de su encadenamiento. En la actualidad, los efectos 
del esteticismo y del trucaje se podrían lograr con los filtros y técnicas propios 
de la fotografía digital. 

Considerando estos planos de las imágenes se analizarán algunas de las 
fotografías agrupadas en dos categorías arbitrariamente establecidas por la au-
tora de este texto: trabajo y fiesta. 

Trabajo, oficio y producción

Este conjunto de imágenes muestra las labores cotidianas y cotidianas de 
las mujeres en San Clemente. Esta comunidad es conocida por contar con pro-
yectos de turismo comunitario que incluyen la inmersión de los turistas en las 
actividades diarias de quienes habitan la comunidad. Estas fotografías son po-
sadas, preparadas, aunque están fuera de un estudio fotográfico. El contexto es 
la propia comunidad y su composición aparece como previamente estudiada. 
En varias de estas fotografías, animales icónicos de los Andes (e.g. las llamas), 
también imponen su presencia como parte de la comunidad.

Se trata de fotografías donde las personas muestran su forma de trabajo 
como parte de su identidad y exponen los productos de su laboriosidad. Tras-
ciende en ellas los semblantes orgullosos de quienes han sido representados y 
siempre tiene un medio natural como fondo, para recordarnos la indivisible 
unidad entre comunidad, entorno y animales. 

Además de comunicar un quehacer laboral, también cumple con la idea 
de las mujeres realizando tareas socialmente adjudicadas a su género, como 
la preparación de alimentos y artesanías tejidas; mientras que los personajes 
masculinos aparecen airosos con sus instrumentos de trabajo. Las fotografías 
de la cotidianidad connotan la importancia del trabajo en la vida de las co-
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munidades mestizas e indígenas de Imbabura. La pose de los retratados en las 
fotografías no resta la autenticidad de las prácticas retratadas; las resalta. El 
retrato de lo cotidiano contrasta con la fotografía que solemniza el rito. 

Fotografías de la fiesta

Las fotografías de los danzantes del Inti Raymi son afirmaciones de poder 
y brío: Estas imágenes en movimiento denotan vitalidad y acción. Las fotos 
representan escenas atípicas de la toma de la plaza y del Inti Raymi. Lo más 
llamativo de este conjunto de fotografías es el Warmi Puncha, con mujeres 
tocando música y organizando las rondas y la fiesta en la plaza. Además, hay 
un evidente contraste entre las tareas cotidianas de las mujeres, y su participa-
ción durante la festividad. Como con ningún otro grupo representado en las 
fotografías, las mujeres muestran la dicotomía de la vida material y cotidiana, 
frente a la ruptura que supone el ritual y la fiesta. La libertad que comunican 
sus movimientos espontáneos, oscila entre el orgullo y la fuerza asumida en 
sus cuerpos. 

Durante el Inti Raymi, se fotografían paisajes humanos, se diría fantasías 
indígenas y mestizas por la explosión en el uso de colores, como los danzantes 
en zamarro. En algunas fotografías, el centro de la acción tiene un color nítido, 
mientras que el fondo puede estar difuminado. Se usa trucaje y esteticismo 
para establecer la realidad que el fotógrafo observa y comparte con los espec-
tadores. Las fotos son magníficas en sus colores y perspectivas. El uso de filtros 
infunde las imágenes de una luminosidad celestial: los rayos de sol parecen 
flujos palpables de luz. Las fotografías simulan retablos, pesebres con niños 
representando lo indígena. La luz es sinónimo de grandeza, casi de gloria es-
piritual y material. 

En resumen, las fotografías usan poses para representar un orgullo per-
sonal y cultural; los objetos comunican la importancia de la laboriosidad; el 
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trucaje y el esteticismo enfocan los aspectos que el autor quiere resaltar; y, en 
conjunto, las fotografías del Inti Raymi se pueden entender como una sintaxis 
que explica las etapas de la fiesta, sus personajes y la vitalidad de las comuni-
dades. Se trata de una fotografía clásica, en el sentido de que cumple con las 
expectativas de un espectador respecto a la fiesta y a la representación de lo 
indígena. Eso hace de estas imágenes, casi un producto que idealiza el ritual y 
los roles de los indígenas en la festividad y en la sociedad. 

Las fotografías de Geovanni Tapia muestran dos aspectos imprescindibles 
de las distintas comunidades de Imbabura: lo ritual y lo cotidiano. Se mezcla la 
trascendencia del trabajo, desde una ostensible dignidad en la laboriosidad. Por 
otra parte, la fiesta se representa en sus facetas menos conocidas y en las más 
espectaculares; ambas desde un enfoques curiosos y únicos. El uso de filtros 
para producir imágenes más sublimes y estéticas tiene un resultado contun-
dente en las fotografías de la fiesta. Todo ello, se combina en la omnisciencia 
del paisaje andino con las montañas como testigos. Aunque su representación 
no dista de la fotografía clásica que satisface los esquemas de percepción sobre 
el mundo indígena en la sociedad actual, las fotografías de Geovanni Tapia son 
un homenaje al mundo material y espiritual de un pueblo. 

Cierre 

Se ha establecido en este texto que la fotografía es una mediación. Crean 
un efecto de realidad, y el acto fotográfico transforma e interpreta la realidad. 
La imagen fotográfica es un símbolo, una huella o marca que habla de una his-
toria y está determinada por la cultura. Como lo afirma Pierre Bourdieu, está 
limitada por los esquemas de percepción y pensamiento que son parte de una 
sociedad específica. Es decir, las decisiones de cuál es el objeto de la foto, quié-
nes merecen ser fotografiados, hasta el tipo de enfoque y técnica son criterios 
que responden a cánones culturales. 
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Se mencionó el trabajo de Edward S. Curtis por ser un fotógrafo que realzó 
las culturas indígenas al plasmar fotografías que, si bien eran representaciones 
idealizadas y no-espontáneas, son un legado invaluable de la diversidad cultu-
ral norteamericana. En Ecuador, las primeras fotos de grupos indígenas expre-
san las relaciones de dominación, pero no necesariamente las cuestiona. Hoy 
los indígenas se fotografían a sí mismos, sin necesidad de intermediarios. Sin 
embargo, la fotografía de Giovanny Tapia se legitima, no como un ojo externo, 
sino como enraizado en lo local y que hace homenaje al sublime encanto de 
una provincia, desde un enfoque que cumple con las expectativas sociales.

Pierre Bourdieu explica que la fotografía con vocación funcional ha sido 
vista como popular y la no-utilitaria como Arte Puro. En el caso de las imáge-
nes de Giovanny Tapia, se expresa una función social que responde a los cá-
nones culturales que determinan el mundo indígena. Al mismo tiempo, estas 
imágenes presentan una ética por difundir percepciones de un pueblo, y hace 
de lo práctico un arte genuino. Hay un realce del descollante orgullo de ser in-
dígena y mestizo; en toda su diversidad. Giovanny Tapia hace de lo terrenal la 
conjunción sublime entre lo material y lo espiritual, entre lo celeste y terreno, 
ambos vivos e imperantes en los habitantes de la provincia de Imbabura. •
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Diversidad cultural del Ecuador

La riqueza cultural de Ecuador es sorprendente, más aún si se considera que su 
extensión territorial es de solo 283.561 Km2. Si bien puede ser considerado peque-
ño en territorio comparado con otros países de la región, su diversidad geográfica 
y su historia han permitido albergar una multiplicidad de pueblos y nacionalidades 
que forman un invaluable patrimonio intangible. Conocer y poner en valor esta di-
versidad cultural va más allá de un ejercicio académico o de una curiosidad folklóri-
ca, es, ante todo, una respuesta ante la necesidad de cohesionar una nación próspe-
ra y justa, que responda social, política y legalmente a esta realidad.

Poner en valor la diversidad cultural es un acto de justicia histórica que pasa por 
el reconocimiento de los derechos del otro. En este sentido, Ecuador ha logrado 
importantes avances legales, presentándose constitucionalmente, como un Estado 
intercultural y plurinacional (Constitución, 2008). Este principio fundacional, es el 
resultado de luchas históricas de los pueblos indígenas y afroecuatorianos, que du-
rante años han buscado visibilizar su existencia y el reconocimiento de sus derechos 
y sistemas culturales. 
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En consecuencia, la realidad del Ecuador como país está ligada al reconoci-
miento de su diversidad, y negar esta diversidad conduce al fortalecimiento de las 
viejas estructuras de exclusión social, que han marginado a los grupos subordinados 
por siglos. Comprender y relacionarse con el mundo en diversas culturas, es un as-
pecto clave para comenzar a desmontar las estructuras hegemónicas que sostienen 
los prejuicios etnocéntricos (Descola, 2012) y de esta manera ayudar a construir 
puentes que permitan establecer un diálogo genuino entre los ciudadanos.

De igual manera, la diversidad cultural contribuye a la construcción de nuevos 
conocimientos que pueden, potencialmente, favorecer el desarrollo de alternativas 
para avanzar hacia la sostenibilidad. Los saberes ancestrales de las nacionalidades in-
dígenas, por ejemplo, son fuente de métodos probados para atender los grandes de-
safíos actuales que pretenden equilibrar la conservación y la producción de alimen-
tos. La agroecología andina, la farmacopea basada en la biodiversidad amazónica y 
los sistemas de manejo comunitario del agua, son patrimonios cognitivos que ofrecen 
respuestas frente a la crisis ambiental global. Por ello, La UNESCO, en su Conven-
ción sobre la Protección y Promoción de la Diversidad de las Expresiones Culturales 
(UNESCO, 2005), reconoce a la diversidad cultural como un factor tan importante 
como la biodiversidad de los ecosistemas para la supervivencia de la humanidad.

Más allá de la importancia de la riqueza cultural para salvaguardar el futuro de la 
humanidad a través del avance hacia la sostenibilidad, el reconocimiento de la mis-
ma por parte del Estado permitiría fortalecer la cohesión social y junto con ella se 
fortalecería la democracia. Cuando los ciudadanos del Ecuador conocen y respetan 
las tradiciones, lenguas y cosmovisiones de sus conciudadanos, adquieren mejores 
herramientas para el desarrollo de una sociedad más justa e inclusiva. Entonces, va-
lorar la diversidad cultural del Ecuador se convierte en un proyecto ético, político 
y económico esencial que requiere de honrar la memoria histórica, aprovechar sa-
bidurías ancestrales para innovar y, sobre todo, edificar una sociedad donde la dife-
rencia no sea motivo de discriminación, sino la base de una identidad nacional más 
fuerte, inclusiva y resiliente.
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La fotografía como herramienta crítica
y de memoria para la interculturalidad

En un país que se reconoce a sí mismo como intercultural y plurinacional, como 
Ecuador, la fotografía adquiere una relevancia que trasciende su valor estético o do-
cumental para convertirse en un recurso fundamental en la construcción de narrati-
vas sociales y culturales. Desde sus inicios, la cámara fotográfica fue apropiada por 
visiones hegemónicas que reforzaban jerarquías coloniales, al punto de presentar a 
los pueblos indígenas, afroecuatorianos y montubios como sujetos exóticos, margi-
nales o folklóricos. Sin embargo, con el paso del tiempo, la fotografía pasó de ser un 
instrumento de control simbólico a una herramienta que, en manos de las comuni-
dades, ha permitido visibilizar la diversidad cultural y abrir espacios de resistencia. 
Así, la imagen fotográfica se configura como un dispositivo social que participa acti-
vamente en la preservación, construcción y resignificación de la memoria colectiva 
ecuatoriana (Edwards, 2021).

En este contexto, resulta fundamental reconocer que la fotografía no constituye 
una representación objetiva de la realidad. Toda imagen está mediada por relacio-
nes de poder, por la intencionalidad del fotógrafo y por las condiciones históricas 
y culturales en las que se produce. Lizarazo (2022) advierte que las fotografías son 
siempre interpretaciones parciales, atravesadas por preconcepciones y narrativas 
dominantes que pueden reforzar desigualdades. Desde una perspectiva intercultu-
ral crítica, la práctica fotográfica demanda un ejercicio de reflexión constante que 
cuestione las representaciones estereotipadas y que fomente el diálogo horizontal 
entre culturas. Este enfoque implica reconocer la agencia de los sujetos representa-
dos, evitando reducirlos a simples objetos de contemplación.

Azoulay (2008) propone concebir la fotografía como un “contrato civil” entre 
fotógrafo y espectador, en el cual existen responsabilidades éticas ineludibles. En 
el caso ecuatoriano, esta idea cobra una relevancia especial, pues muchas imágenes 
históricas han contribuido a consolidar visiones coloniales sobre las comunidades 



55



56

indígenas y afrodescendientes. Surge entonces la necesidad de plantearse pregun-
tas críticas: ¿está la fotografía captando la esencia cultural de los pueblos de mane-
ra respetuosa o está reforzando imaginarios estereotipados al servicio de intereses 
turísticos o comerciales? Este cuestionamiento es crucial porque el registro visual, 
aunque pretenda revalorizar culturas, puede derivar en narrativas tradicionalistas 
que vacían de significado las prácticas sociales y espirituales (Ruiz Romero, 2018).

De allí que la fotografía debe ser entendida como un espacio de negociación 
entre intencionalidades diversas, donde el consentimiento y la contextualización 
son elementos esenciales. El registro de rituales, ceremonias o expresiones cultu-
rales no puede limitarse a un acto de apropiación visual; requiere de un proceso de 
diálogo en el que los sujetos acepten participar y puedan expresar cómo quieren 
ser representados. Este marco ético contribuye a garantizar que los rituales sean 
comprendidos como actos de memoria colectiva y de resistencia cultural, en lugar 
de convertirse en meros espectáculos para el consumo turístico (Molina, 2019).

La necesidad de una “mirada crítica” desde la fotografía se vincula directamen-
te con el concepto de interculturalidad crítica. En contraste con una visión funcio-
nal, que se limita a gestionar la diversidad sin cuestionar las estructuras de poder, 
la interculturalidad crítica busca transformar las relaciones sociales en términos de 
igualdad y respeto mutuo (Walsh, 2009). En este sentido, la fotografía se convier-
te en una herramienta para confrontar el relato colonial y hegemónico, al tiempo 
que contribuye a abrir espacios de diálogo que reconozcan la pluralidad de voces y 
experiencias. Un aspecto fundamental en este proceso es la autorrepresentación. 
Lemus (2021) sostiene que los colectivos indígenas y afrodescendientes que pro-
ducen sus propias imágenes generan un discurso visual descolonizado que reafirma 
identidades y cuestiona la mirada externa. Este tipo de prácticas no solo visibilizan 
a los sujetos desde su propia perspectiva, sino que también desafían las lógicas del 
mercado visual que tienden a reproducir estereotipos. La fotografía autogestionada, 
en este sentido, se convierte en un acto político de resistencia frente a las narrativas 
impuestas.
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El territorio es otro elemento esencial en esta reflexión. No puede entenderse 
como un simple escenario sobre el cual se desarrollan rituales o se retratan comuni-
dades, sino como una base material y espiritual de las culturas. La fotografía crítica 
que documenta conflictos socioambientales en el Ecuador ha permitido visibilizar la 
lucha de los pueblos por defender sus tierras ante los embates de proyectos extrac-
tivistas. García (2020) muestra cómo estas imágenes ponen rostro al sufrimiento y 
a la resistencia, generando una narrativa visual que articula la defensa de la vida y de 
la naturaleza con la afirmación de la identidad cultural.

Más allá de su función crítica, la fotografía cumple un papel central en la pre-
servación de la memoria. Desde la oralidad hasta la escritura, la humanidad ha de-
sarrollado mecanismos para transmitir y resguardar conocimientos, relatos e iden-
tidades. La invención de la fotografía marcó un hito en este proceso, al posibilitar 
un registro más inmediato y detallado de la realidad. Edwards (2021) resalta que, 
en contextos colaborativos, la fotografía permite construir historias colectivas que 
fortalecen la identidad comunitaria y transmiten saberes intergeneracionales. Así, 
las imágenes no solo capturan instantes, sino que se convierten en archivos vivos 
que resguardan la memoria cultural frente a las presiones de homogenización de las 
culturas dominantes.

Esta función de archivo es especialmente relevante en el Ecuador, donde con-
viven 14 nacionalidades indígenas, además del pueblo afroecuatoriano, montubio 
y mestizo. Históricamente, estas poblaciones han sido retratadas desde miradas ex-
ternas que privilegian lo exótico o lo marginal. Sin embargo, cuando las comuni-
dades participan activamente en la creación de las imágenes, se generan narrativas 
visuales que reflejan de manera más auténtica sus prácticas culturales y sus procesos 
de resistencia. En ese sentido, la fotografía se convierte en un lenguaje universal 
que permite superar barreras lingüísticas y generar empatía intercultural (Walsh, 
2009).

No obstante, es indispensable mantener una reflexión constante sobre la inten-
cionalidad y las consecuencias de cada registro. La fotografía, al igual que cualquier 
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otro lenguaje, tiene el poder de construir realidades. Por ello, el fotógrafo debe ser 
consciente de que su mirada nunca es inocente y de que sus imágenes pueden con-
tribuir tanto a la emancipación como a la reproducción de relaciones de domina-
ción. La ética de la representación, como plantea Molina (2019), implica reconocer 
la dignidad de cada sujeto retratado, evitando caer en la victimización o la idealiza-
ción romántica.

En definitiva, la fotografía en el Ecuador cumple una doble función: como he-
rramienta crítica que cuestiona narrativas coloniales y como archivo de memoria 
que preserva la diversidad cultural. Su potencial radica en articular estas dos di-
mensiones, promoviendo prácticas de autorrepresentación y de colaboración que 
reconozcan la agencia de las comunidades. Al hacerlo, la fotografía deja de ser un 
simple recurso estético para convertirse en una tecnología social capaz de trans-
formar las relaciones interculturales. Así, se abre la posibilidad de avanzar hacia un 
Estado plurinacional e intercultural más sólido, en el que las imágenes sirvan como 
puentes para el reconocimiento mutuo, el respeto y la construcción de un diálogo 
verdaderamente horizontal.

Interculturalidad en el Ecuador: una construcción histórica
y social desde el Incario hasta el estado plurinacional

La interculturalidad en el Ecuador es el resultado de un largo proceso histórico 
que se nutrió de procesos devastadores y liberadores. Surge desde la construcción 
de una comunidad prehispánica fuerte y compleja, marcada por la colonización, 
resistencia, exclusión y múltiples luchas por el reconocimiento, en procesos com-
plejos de autoafirmación de las identidades culturales. Es por ello que no se puede 
banalizar el concepto de la interculturalidad ecuatoriana como un enunciado abs-
tracto o un ideal político. El camino construido para alcanzar la interculturalidad 
en el país, parte desde las estructuras jerárquicas del Tahuantinsuyo hasta la con-
sagración constitucional del Estado plurinacional en 2008, y entrelaza relaciones 
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complejas entre los diversos pueblos y nacionalidades que conforman el país.
En consecuencia, para comprender la interculturalidad ecuatoriana se debe ha-

cer un breve paseo histórico que parte de reconocer la diversidad previa a la con-
quista incaica, cuando el territorio que hoy se reconoce como Ecuador era habitado 
por una multiplicidad de pueblos (Quitus, Caras, Cañaris, Puruháes, entre otros), 
cada uno con su propia organización social, lengua y cosmovisión. Tras la expan-
sión del Tahuantinsuyo en el siglo XV, se alcanzó el primer modelo de integración 
basado en la dominación y la asimilación cultural (Santos Quiróz, 2017), que fue el 
resultado de la implementación de un sistema de traslados forzosos de poblaciones 
completas (mitmaq), implementado por el Imperio Inca y la imposición del quechua 
como lengua franca y el culto al Inti. Por su naturaleza de rápida expansión y asimi-
lación de los pueblos, es probable que el modelo fuese multicultural en la práctica, 
ya que permitía cierta autonomía local a cambio de lealtad y tributo al Cusco.

El violento proceso de colonización española fracturó el mundo indígena abrien-
do paso a la colonización del poder (Quijano, 2015), donde se instaura un nuevo 
patrón de dominación que impulsa una estructura de clasificación poblacional con 
bases raciales, en la cual los españoles (peninsulares y criollos) se posicionaban en la 
cúspide, mientras que indígenas y esclavizados africanos en la base, un proceso que 
fue permeando en todas las formas del ser, consolidados por la evangelización ca-
tólica, que fue utilizada como instrumento de dominación cultural para enfrentar y 
anular la cosmovisiones ancestrales. Sin embargo, el proceso de resistencia cultural 
ante la imposición de la religión condujo al sincretismo, a través del cual los pueblos 
indígenas y afros reelaboraron sus narrativas y prácticas bajo el dominio colonial 
(Flores et al., 2023).

Con la fundación de la República del Ecuador en 1830, el proyecto homogenei-
zador se profundizó, permitiendo que las élites criollas, instruidas bajo el modelo 
liberal europeo, avanzaran hacia la construcción de Estado-nación en el cual, el ciu-
dadano modelo se configura como el mestizo que habla español y asume los patro-
nes culturales occidentales, percibiéndose la diversidad cultural como un obstáculo 
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para los estándares de progreso y civilización asumidos por esta sociedad (Sánchez, 
2014).

La dominación cultural se manifestó a través de aspectos más concretos como 
la supresión de tierras comunitarias mediante leyes de tierras baldías, la educación 
españolizante, que prohibió las lenguas indígenas en las escuelas y su forma sutil de 
dominación como el indigenismo del siglo XX, que mostró la intención de integrar 
al indígena, pero desde una lógica paternalista, negando así su alteridad y con la 
intención de asimilarlo al modelo mestizo. Sin embargo, durante este periodo, la 
resistencia indígena y afroecuatoriana se mantuvo con firmeza, resguardando sus 
conocimientos y formas organizativas en espacios comunitarios (Moreno Zapata, 
2014).

Estas presiones sociales generadas desde el modelo de dominación cultural oc-
cidental y postcolonizador, conducen inevitablemente a transformaciones sociales, 
políticas y culturales que abren las puertas a un concepto más concreto de soste-
nimiento de la interculturalidad. Durante la segunda mitad del siglo XX, procesos 
como la reforma agraria, la expansión de la educación (aunque fuera hispanizante), 
y el trabajo de la Iglesia católica progresista con la Teología de la Liberación, crea-
ron las condiciones para el surgimiento de un movimiento indígena políticamen-
te organizado (Serrano, 2021). Este movimiento se consolidó con la fundación de 
la CONAIE (Confederación de Nacionalidades Indígenas del Ecuador) en 1986, 
mostrándose como una plataforma de lucha que permite trascender más allá de las 
reivindicaciones económicas para plantear demandas étnicas, culturales y territo-
riales (CONAIE, 1994). Dentro de este contexto organizativo y social, el levanta-
miento indígena de 1990 se convirtió en un fenómeno social que permite visibilizar 
al sujeto indígena como actor político que exige el reconocimiento de la diversidad 
cultural del país. 

A partir de estas acciones se impulsa con fuerza el concepto de interculturalidad 
para que sea debatido públicamente en la escena política y más allá de un reclamo 
por la integración en términos asimilacionistas, se demanda una transformación del 
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Estado y la sociedad a partir de la construcción de un diálogo entre iguales, lográn-
dose la educación intercultural bilingüe, como símbolo concreto de este nuevo pa-
radigma (Turbino, 2016).

Debido a las tensiones sociales y a la construcción del concepto de intercultura-
lidad gestándose con fuerza dentro de Ecuador, se alcanzan a través de la Asamblea 
Constituyente de Montecristi, los principios más avanzados del proyecto intercul-
tural. La Constitución de 2008 declaró al Ecuador como un Estado plurinacional 
e intercultural (Art. 1º), que más allá de ser un adjetivo de identificación nacional, 
se concreta en un cambio de la estructura estatal, con la ampliación de los derechos 
colectivos y la autodeterminación de territorios, y el reconocimiento de la existencia 
de diversas naciones dentro del Estado lo que se refleja en la organización política e 
institucional, así como el deber primordial del Estado y derecho de los ciudadanos 
que la interculturalidad sea transversal en las políticas públicas.

La constitucionalización de la plurinacionalidad y la interculturalidad no es, sin 
embargo, el fin del camino, por el contrario, era previsible el desarrollo de nuevas 
tensiones a lo interno del Estado y sus ciudadanos (Trujillo, 2021). La implementa-
ción de un estado plurinacional e intercultural es una confrontación con el aparato 
estatal colonial y produce resistencia en las estructuras de poder. De igual manera, 
el modelo extractivista es una contradicción epistemológica con los derechos de la 
naturaleza y los derechos territoriales de los pueblos indígenas que aún debe ser 
superada.

Diversidad étnica, lingüística y territorial del Ecuador 

Es un distintivo actual del Ecuador considerar la importancia de los pueblos in-
dígenas como habitantes originarios del territorio y asumirlos como el eje funda-
mental de la diversidad cultural del país. De acuerdo con el Censo de Población y 
Vivienda (INEC, 2022), del total de 16.938.986 habitantes censados, 1.302.057 
personas se autoidentifican como indígenas, aun cuando esta cifra puede ser mu-
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cho mayor como consecuencia de un subregistro o de sesgo de la información pro-
porcionada. Más allá de los registros formales, la realidad ecuatoriana evidencia el 
reconocimiento de un conjunto diverso de población indígena, conformado por 
14 nacionalidades oficialmente registradas. Entre las principales se encuentran los 
Kichwa (la nacionalidad más numerosa, con pueblos como los Otavalos, Salasakas, 
Cañaris, Saraguros, entre otros), Kayambi, Karanki, Panzaleo en la Región Andina; 
en la Región Amazónica predominan los Shuar, Achuar, Waorani, Kichwa Amazó-
nico, Shiwiar, Cofán, Siona, Secoya, Andoa; y los Épera, Awá, Chachi (o Cayapas), 
Tsáchila en la Región Costa.

Aunado a la autoidentificación, la conservación de las lenguas es un elemento 
clave dentro de la diversidad cultural y así se reconoce desde la interculturalidad 
crítica. En Ecuador se hablan 14 lenguas indígenas vivas, dentro de las cuales el 
kichwa es la lengua vernácula más hablada, con variantes regionales (kichwa unifi-
cado y kichwa del Napo, entre otras). También es importante el reconocimiento de 
otras lenguas como el shuar, awapit, cha’palaa (Chachi), paicoca (Cofán) y siapede 
(Siona) que son un acervo cultural de importancia y deben realizarse esfuerzos para 
su conservación (UNESCO, 2018).

Considerando la constitución de una nación como la tríada de pueblo, lengua y 
territorio, es importante reconocer, sobre todo en cuanto a los pueblos indígenas, 
que la relación con la tierra es parte intrínseca a su identidad y supervivencia cultu-
ral. La cultura inmaterial está fusionada con el contexto físico territorial, y los pue-
blos indígenas poseen territorios ancestrales, que legalmente se reconocen como 
Tierras Comunitarias o Circunscripciones Territoriales Indígenas.

La complejidad de la diversidad cultural de Ecuador se enriquece con la presen-
cia del pueblo afroecuatoriano, descendiente de las personas esclavizadas durante la 
colonia y cuya cultura es otro de los pilares fundamentales de la identidad nacional. 
Los registros presentan al menos 569.243 autoidentificados como afroecuatoria-
nos y negros a los que se suman 245.252 mulatos (INEC, 2022), pero al igual que 
el registro de los indígenas, es probable que el número sea mucho mayor.
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Como consecuencia del desarrollo histórico social, la presencia de los afro-
ecuatorianos es mucho mayor en la provincia de Esmeraldas, donde se conformaron 
palenques de resistencia, como el de Alonso de Illescas, así como en el Valle del 
Chota, entre las provincias de Imbabura y Carchi. Otras comunidades importantes 
se encuentran en Guayaquil, Quito y otras ciudades. En Esmeraldas existen Tierras 
Comunitarias de afrodescendientes que son reconocidas legalmente, y aunque su 
lengua es el español, esta posee rasgos distintivos con una riqueza léxica particular, 
y su mayor aporte cultural se manifiesta en rasgos inmateriales que enriquecen la 
gastronomía, la música y una manifestación religiosa que es símbolo de resistencia 
ante la dominación cultural colonial católica.

Por su parte, en el litoral rural ecuatoriano se concentra el pueblo Montubio 
representado por aproximadamente 1.305.000 habitantes (INEC, 2022), cuya 
identidad se construyó aunada al espacio geográfico, asociando sus actividades a 
las características productivas de la zona en haciendas agropecuarias, el mestizaje y 
la doma de caballos. Su jerga es particular y los caracteriza tanto como su habilidad 
como jinetes como su gastronomía (Antón Sánchez, 2011). Se distribuyen en las 
provincias de Guayas, Manabí, El Oro y Los Ríos.

Finalmente, la historia desde la colonización hasta la actualidad condujo a la 
constitución de un pueblo mestizo biológico y cultural, que conforma la mayoría de 
la nación ecuatoriana moderna. El censo de 2022 reportó que 13.122.337 perso-
nas se autoidentificaron como mestizos. Sin embargo, este grupo no es homogéneo, 
sino un continuum de identidades regionales, que responden al proceso por el cual 
la cultura dominante ha absorbido y reinterpretado elementos indígenas, afros y eu-
ropeos, creando una síntesis única en cada región. Su distribución territorial res-
ponde al proceso histórico de ocupación del Ecuador, en las principales ciudades y 
valles interandinos.

En consecuencia, aun cuando la diversidad étnica, lingüística y territorial del 
Ecuador es una de sus mayores riquezas, también es fuente de tensiones profundas. 
La declaratoria constitucional y la construcción de un estado plurinacional e inter-
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cultural son un paso fundamental para alcanzar una redistribución del poder y una 
justicia territorial real en el siglo XXI.

Convivencia, conflicto y diálogo intercultural en el Ecuador

Aun cuando el establecimiento de la interculturalidad en el Ecuador, como un 
principio constitucional, es un avance clave para la justicia territorial y la equidad, su 
consecuencia inmediata es la apertura de espacios de discusión donde se enfrentan 
la memoria histórica, los proyectos políticos y las formas de conocimiento y sabe-
res culturales ancestrales y coloniales, autóctonos y foráneos. La interculturalidad 
crítica evidencia la brecha entre el ideal constitucional de convivencia en igualdad y 
el legado colonial de un racismo estructural profundamente arraigado en el sistema 
social (Ramos et al., 2025). En este proceso, el diálogo es la herramienta fundamen-
tal para la construcción efectiva de un territorio plurinacional eficiente, pacífico y 
productivo.

Es notorio que los elementos que nutren el conflicto intercultural actual se de-
sarrollaron a partir del colonialismo, que no es solo la acción de apropiación territo-
rial y desplazamiento de los pueblos, sino la penetración cultural y la construcción 
de modelos mentales que reafirman los roles entre colonizador y colonizado, pro-
pietario y esclavo, entre otros (Quijano, 2015).

Esta construcción ideológica colonial se sustenta en el sistema de castas que 
establece jerarquías que se asocian al valor de la persona como resultado de su ori-
gen étnico-racial, estableciendo como ideal de valía el origen europeo caucásico. 
El fundamento era asociar el poder al ideal europeo de civilización y lo civilizado se 
asociaba a la raza blanca (Walsh, 2018). Esto dejó a los indígenas y negros relega-
dos a la barbarie y la servidumbre, y esta apropiación de ideas es tan intensa que no 
pudo ser abolida con la Independencia.

De allí que el Estado criollo emanado del proyecto republicano del siglo XIX 
y buena parte del XX, se desarrollara a partir de la negación de la diversidad y con-
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tinuara intentando homogeneizar la cultura del país. Las élites criollas de manera 
violenta o sutil continuaron desarrollando procesos de aculturación, enculturación 
y blanqueamiento, en los cuales el mestizaje se planteó como sinónimo de progreso. 
Este proceso de reelaboración de la identidad nacional se apoyó en la educación, el 
derecho jurídico y la fuerza, dando paso al desarrollo del racismo estructural, que se 
asume como un sistema de ventajas y privilegios para el grupo mestizo-hegemónico 
que se naturaliza y reproduce a través de las instituciones del Estado, el lenguaje, los 
medios de comunicación y las prácticas sociales cotidianas (Meza, 2021).

Este racismo estructural se manifiesta de diversas maneras, y todas ellas generan 
conflictos en menor o mayor escala. Algunos de estos conflictos son la desigualdad 
socioeconómica étnica, la discriminación en el espacio público, el acceso a la jus-
ticia y los derechos colectivos y el conflicto entre el territorio y el modelo extracti-
vista (Garavito y Díaz, 2020). En todos los casos, los procesos de estigmatización 
y la percepción negativa por parte de algunos individuos con respecto a otros como 
consecuencia de su raza conducen a procesos de desigualdad e injusticia sistémica.

Sin embargo, a pesar del conflicto, existen experiencias significativas que apun-
tan hacia la construcción de una interculturalidad crítica y dialógica. El desarrollo 
de Las Mesas de Diálogo pos-levantamientos, como consecuencia de las moviliza-
ciones indígenas, abrió diversas oportunidades para alcanzar acuerdos entre el go-
bierno y organismos representativos de identidades étnicas como la CONAIE. Más 
allá de los resultados, que pueden no ser los más justos, es importante reconocer 
que se produjo la posibilidad de establecer un diálogo donde los interlocutores se 
reconocen como válidos y legítimos.

Otros avances necesarios para ir desmontando el racismo estructural es la im-
plementación de la Educación Intercultural Bilingüe (EIB). Esta es una conquista 
de la lucha indígena, que centra su objetivo tanto en enseñar en la lengua materna, 
como en la construcción de un diálogo de saberes entre los conocimientos ances-
trales y los universales, dando paso a la formación de sujetos con una identidad más 
fortalecida y con la capacidad para interactuar con otros interlocutores. La apertura 
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que genera la EIB en el marco social va acompañada del reconocimiento cultural de 
las naciones dentro del Ecuador. La producción cultural de artistas indígenas y afros 
en diversas esferas culturales como en el cine, la literatura, la música y las artes visua-
les, abre las puertas para ofrecer una mirada desde la propia identidad sobre la vida, 
creando narrativas propias que desmontan estereotipos y le hablan a la sociedad de 
una manera que difícilmente se logra a través de la política y la jurisprudencia.

Todos estos procesos de encuentro deben también verse reflejados en el desa-
rrollo de iniciativas económicas. La economía solidaria y los proyectos turísticos 
comunitarios permiten a los pueblos proponer alternativas al desarrollo hegemóni-
co, manteniendo y fortaleciendo la cultura propia, centradas en el Sumak Kawsay 
(Buen Vivir), lo que, de manera vivencial, invita a un diálogo desde la práctica. Esta y 
otras experiencias abren la posibilidad de establecer un diálogo intercultural genui-
no, que no debe ser solo una celebración de la diversidad folklórica, sino un diálogo 
de saberes y de poder (Walsh, 2018), que requiere que el sector mestizo hegemóni-
co se desprenda de su lugar de privilegios para reconocer de manera horizontal las 
otras epistemologías que cohabitan en el país. 

Pueblos y Nacionalidades Indígenas del Ecuador:
Cosmovisiones y formas de vida

La complejidad cultural de los pueblos indígenas del Ecuador exige conocer sus 
diversas cosmovisiones, es decir, conocer los sistemas integrales de pensamiento. 
Aun cuando es muy heterogéneo el mundo cultural indígena, mantiene un principio 
común en su interpretación de la realidad que se liga a la racionalidad. Mientras 
que la ontología occidental moderna se asocia y construye fundamentalmente en 
el dualismo naturaleza-cultura, las cosmovisiones indígenas se basan en principios 
monistas en los cuales animales, plantas, humanos y accidentes geográficos se in-
terconectan de manera dinámica y recíproca, en una interacción que se aleja de la 
dominación y se ajusta más al respeto y al diálogo constante, incluso al parentesco 
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(Descola, 1986; Monfrinotti Lescura, 2021).
Los Kichwa constituyen la nacionalidad indígena más numerosa del Ecuador, 

presentes tanto en la Sierra como en la Amazonía, y aún con variaciones importantes 
entre sus pueblos (Otavalos, Salasakas, Saraguros, Napo, entre otros), comparten 
elementos fundamentales en sus cosmovisiones. Uno de estos aspectos clave, que 
guía el que hacer de la vida indígena Kichwa es el Sumak Kawsay (Buen Vivir), un 
concepto que no tiene paralelismo en bienestar material occidental, y se comporta 
como una filosofía de vida que propone la armonía en tres relaciones fundamentales: 
con uno mismo (saber ser), con la comunidad (saber convivir) y con la naturaleza 
o Pachamama (Madre Tierra) (Houtart, 2011; De la Torre Torres, 2021). La Pa-
chamama es un ser vivo, sagrado y fuente de toda existencia, lo cual entra en clara 
contradicción con la visión de la Tierra como un recurso a explotar.

Otro elemento característico es el desarrollo de la vida comunitaria que se apo-
ya en el trabajo colectivo recíproco (minga), que contribuye a la organización de la 
agricultura familiar diversificada y se ve reforzada por las fiestas rituales y la concep-
ción de la chacra como espacio de producción alimentaria y reproducción cultural 
y espiritual, ya que, en este último aspecto, se debe señalar que la espiritualidad 
está ligada a ciclos agrícolas y festivos, con elementos de sincretismo católico pero 
con una base ancestral fuerte, como ocurre en el Inti Raymi (Fiesta del Sol). A su 
vez, este mundo espiritual está mediado por el yachak (sabio o chamán) quien es la 
figura central del conocimiento espiritual y medicinal, y que es una figura clave en-
tre el mundo visible e invisible, cuyo conocimiento es transmitido oralmente entre 
generaciones.

Otras nacionalidades que se destacan son las Shuar y Achuar, las cuales perte-
necen a las familias lingüísticas jíbaras o shíwaras, y comparten una cosmovisión 
guerrera y muy conectada con la selva amazónica. Su universo está poblado por es-
píritus (aya) y manejado por wakaní o arútam, que se analizan como fuerzas vitales. 
El arútam se conforma como un concepto central que representa una fuerza espiri-
tual poderosa que se busca adquirir a través de visiones inducidas por la ingesta de 
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enteógenos como el natem (ayahuasca). Esta fuerza provee protección, éxito en la 
caza y en la guerra (Descola, 1986). La naturaleza no es un escenario pasivo; es un 
mundo de aliados y antagonistas con los que se debe negociar constantemente.

Su organización social responde a esta interacción de lucha constante y con-
formación de aliados, observando la constitución de unidades familiares extensas 
(aents) que se observan dispersas en el territorio, y son lideradas por un uwishin 
(chamán-guerrero). Su profunda transformación en la actualidad ha conducido a 
la conformación de federaciones como la FINAE, que busca defender su territorio 
frente a los procesos extractivistas centrados en el petróleo y la minería, buscando 
alternativas económicas como el turismo, de manera de preservar el conocimiento 
de la selva.

Otra nacionalidad indígena defensora de la selva es la Waorani, también cono-
cidos como Huaorani. Ésta representa una de las culturas más emblemáticas de la 
resistencia en la Amazonía ecuatoriana. Su mundo está firmemente unido al Ôme (la 
selva), en donde se desarrolla toda la vida material y espiritual, la cual es profunda-
mente igualitaria y centrada en la autonomía del individuo y el grupo familiar. Esto 
conduce a una relación con la naturaleza de intimidad absoluta y en consecuencia un 
conocimiento muy amplio de las especies vegetales y animales, así como de sus usos 
y propiedades. Su contacto con los criollos es relativamente reciente y forzado por 
el avance hacia la selva de las compañías petroleras, siendo la lucha de los Waorani 
contra la expansión petrolera en el Yasuní un símbolo de resistencia en la defensa de 
la biodiversidad y la autodeterminación indígena.

En la costa, la nacionalidad Tsáchila, resguarda el conocimiento de este territo-
rio. Su saber espiritual y medicinal es administrado por el poné (chamán supremo), 
quien ostenta la máxima autoridad. El poné adquiere su conocimiento a través de un 
riguroso entrenamiento y dietas con plantas maestras y su cosmovisión está amplia-
mente relacionada con la sanación y la conservación del equilibrio entre el cuerpo, 
el espíritu y la naturaleza. Su organización social se estructura alrededor de comu-
nas y la autoridad del poné, y han logrado mantener una fuerte identidad cultural a 
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pesar de la enorme presión de la colonización mestiza de su territorio. 
Otras variadas nacionalidades indígenas en el Ecuador aportan a la diversidad 

cultural y contribuyen a la identidad ecuatoriana. Los Chachis (Cayapas) y Épera 
en la costa norte, se destacan por su conocimiento de navegación fluvial, siendo los 
ríos elementos centrales en su cosmovisión. Los Cofán, Siona y Secoya presentes en 
la Amazonía norte, centran sus relaciones a través del chamanismo mediado por los 
rituales con ayahuasca (yagé) y protegen una biodiversidad extraordinaria.

Esta breve presentación de algunos aspectos de diversas cosmovisiones indíge-
nas ecuatorianas, debe conducir a reflexionar sobre la importancia de estas formas 
de vida, no como reliquias para conservar en etnografías y museos, sino como sis-
temas de conocimiento vivo y dinámico que ofrecen respuestas críticas a las crisis 
globales modernas. Su énfasis en la relacionalidad, el equilibrio con la naturaleza y 
la vida comunitaria, se presenta como una alternativa al modelo de desarrollo extrac-
tivista e individualista. El desafío para el Ecuador y el mundo es aprender a escuchar 
y dialogar con estos saberes, reconociendo su valor y validez en pie de igualdad con 
la ciencia occidental.

Hacia un Ecuador más justo y plural: propuestas y desafíos 

El establecimiento de un Estado plurinacional es un reto que trasciende la des-
centralización o la concesión de algunos derechos culturales. Un verdadero Estado 
plurinacional requiere de una reestructuración radical de toda la arquitectura estatal 
monocultural heredada del siglo XIX, y la integración de los actores representativos 
de todas las naciones, en un modelo que permita la coexistencia y coordinación en 
todo el sistema normativo, epistemológico y de gobierno. 

Un avance sustancial se lograría a través de una mejor implementación del dere-
cho a la Consulta Previa, Libre e Informada (CPLI) para los pueblos y nacionalidades 
sobre proyectos que afecten sus territorios. Esto no solo respondería a los mandatos 
constitucionales, sino que ampliaría la democracia participativa directa (Ospina Pe-
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ralta et al., 2021). Esto demuestra que el desafío sigue siendo la implementación de 
acciones que materialicen al Estado plurinacional de manera tangible. Por ejemplo, 
mediante un sistema judicial que practique de manera efectiva y respetuosa la coor-
dinación entre la justicia ordinaria y la justicia indígena, o un sistema político que 
permita auténticas autonomías territoriales y formas de representación política que 
no subsuman las identidades diversas en los partidos nacionales tradicionales. 

Paralelamente, la construcción de un Ecuador plural y justo es inviable sin una 
transformación radical del sistema educativo. La educación para la interculturalidad 
es una educación para la paz y no puede asumirse como una asignatura aislada, sino 
como un principio rector de todo el currículo y la praxis pedagógica. Esto implica 
una descolonización del conocimiento que deje de presentar la historia y los saberes 
de los pueblos mestizos, blancos y urbanos como el único canon válido, e incorpo-
re de manera equitativa las cosmovisiones, lenguas, historias y sistemas de conoci-
miento de los pueblos indígenas y afroecuatorianos. 

Su materialización incluye formar docentes con competencias interculturales, 
desarrollar materiales educativos co-creados con las comunidades y promover pe-
dagogías que fomenten el diálogo de saberes. Asimismo, la educación intercultural 
debe abordar frontalmente los conflictos latentes en la sociedad ecuatoriana pro-
porcionando herramientas para el manejo no violento de controversias, la empatía y 
la resolución colaborativa de problemas. El desafío exige vencer resistencias ideo-
lógicas profundas y destinar los recursos necesarios para una política educativa de 
Estado a largo plazo, que trascienda los gobiernos de turno.

Finalmente, tanto el Estado plurinacional como la educación transformadora 
descansan sobre un pilar fundamental que es el reconocimiento mutuo. La lucha 
por el reconocimiento es una lucha por la identidad, la autoestima y la pertenen-
cia social plena (Honneth, 1995). En el contexto ecuatoriano, el reconocimiento 
no puede ser un gesto unilateral del Estado o de la sociedad mayoritaria hacia los 
grupos históricamente marginados. Debe ser mutuo, es decir, un proceso de apren-
dizaje recíproco donde se deconstruyan los estereotipos y se valore la contribución 
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de cada pueblo a la construcción de la nacionalidad. Esto requiere superar los “re-
gímenes de alteridad” que han construido al “indio” como un otro interno, a la vez 
exotizado y subalternizado (Descola, 2012). El reconocimiento mutuo se practica 
en la vida cotidiana en donde los medios de comunicación deben evitar la folcloriza-
ción y representar la diversidad con normalidad y complejidad. Esta representación 
en el espacio público se manifiesta a través del respeto de los símbolos y las prácticas 
culturales diversas, y en la economía mediante la valoración de los medios de pro-
ducción y combatiendo la discriminación laboral. 

La fotografía intercultural
propuesta por Geovanny Tapia

La fotografía intercultural propuesta por Geovanny Tapia nos convoca a pensar 
la imagen no como un simple reflejo de la realidad, sino como un espacio simbólico 
de encuentro entre saberes, memorias y formas de habitar el mundo. En cada una 
de sus composiciones, emerge una estética del respeto que evita las representacio-
nes estereotipadas o superficiales con las que históricamente se ha mostrado a los 
pueblos indígenas y afrodescendientes en Ecuador. Su obra cuestiona las formas 
tradicionales de mirar y, al hacerlo, nos obliga a reconocer que la interculturalidad 
no puede construirse desde una sola perspectiva, sino desde el diálogo entre mira-
das que se reconocen y se valoran mutuamente.

Más allá de la imagen, el trabajo fotográfico y documental de Tapia se inscribe 
en una práctica comprometida que reivindica la dignidad de las culturas histórica-
mente marginadas. Sus fotografías no son postales; son documentos de afirmación 
identitaria y de reconstrucción de memorias que durante mucho tiempo fueron si-
lenciadas. En este sentido, su arte se convierte en una herramienta pedagógica que 
revela las fisuras del relato nacional uniforme y visibiliza los múltiples aportes que 
han dado forma al estado ecuatoriano contemporáneo.

Cada retrato, cada escena cotidiana capturada, se transforma así en una forma 
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de resistencia a la invisibilidad, y a la vez en una invitación a imaginar formas más 
justas de convivencia social.

La interculturalidad, por tanto, no puede reducirse a un marco discursivo ni a 
una consigna política sin compromiso real. En el contexto ecuatoriano, asumirla 
con seriedad implica reconocer los efectos históricos de la exclusión, cuestionar 
la jerarquización de los saberes y construir una ciudadanía intercultural efectiva. 
Geovanny Tapia, con su obra, contribuye a este proceso al generar un archivo vi-
sual desde donde repensar las relaciones entre cultura, poder y representación. Su 
lente nos recuerda que un país verdaderamente plural no es aquel que simplemente 
acepta la diferencia, sino aquel que la celebra como parte esencial de su identidad 
colectiva.•
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El Ecuador Intercultural, 
visto por Geovanny Tapia
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JÓVENES FOTÓGRAFOS DE IMBABURA 
es una colección de la Editorial Universidad Técnica del Norte dedicada a visibilizar y difundir el trabajo visual emergente de nuevas 
generaciones de fotógrafos formados en la provincia de Imbabura. Cada volumen reúne un proyecto fotográfico que explora, desde pers-
pectivas diversas y contemporáneas, temas vinculados al territorio, la identidad, la memoria, el paisaje y la vida cotidiana. Apuesta por la 
fotografía como lenguaje autónomo y como medio de pensamiento crítico, reconociendo su capacidad para articular discursos visuales 
situados, sensibles y profundamente vinculados a las realidades locales. Las obras aquí reunidas reflejan una variedad de miradas jóvenes 
que, más allá de la técnica, construyen narrativas visuales comprometidas con su contexto. A través de esta serie, se busca aportar a la 
construcción de un archivo visual contemporáneo de la región, así como fomentar la producción cultural desde el ámbito académico con 
una perspectiva descentralizada, plural y creativa.
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