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A pocos días de celebrarse la vigésima edi-
ción del Festival de Cine Venezolano, Lo-
rena Alvarado, una joven cineasta venezo-

lana, presentó en la sección First film del 35° 
Festival Internacional de Cine de Marsella su 
largometraje Los capítulos perdidos, en el cual 
narra su retorno al país para encontrarse a su 
abuela perdiendo la memoria  y a su padre, el 
librero y fundador del Museo del Libro Venezo-
lano, Ignacio Alvarado, buscando libros raros. 
La búsqueda de un lenguaje a través de la imagen 
es uno de los elementos que cautivó al cineasta 
Edgar Rocca, que la describió como “… una pe-
lícula sin pretensiones, íntima pero certera en su 
propósito de contar esa historia y no otra.”1 La 
naciente carrera de Alvarado sirve de insumo y 
suma preguntas para reflexionar en torno a las 

contribuciones de las mujeres al cine venezo-
lano. No solo desde hace algunas décadas, sino 
también desde las pioneras.

La relación de las mujeres y el cine tiene cuan-
tiosas aristas que estas páginas no intentan abor-
dar. En esencia, es un binomio hecho de memo-
ria e identidad. Algunas veces colectiva, otras 
tantas individual. Es un legado que han labrado 
muchas, con su trabajo, su constancia y pasión 
por lo que hacen, porque el cine tiene eso. Se 

Apuntes sobre la presencia 
de la mujer en el cine 
venezolano: un viaje del 
montaje al cine autoral
YOSELIN FAGÚNDEZ

El texto aborda la relación de las mujeres y el cine en nuestro país. Nos dice la autora 
que esa relación es un binomio de memoria e identidad. Nos ofrece un listado de 
películas realizadas por mujeres venezolanas que con tesón, creatividad y, sobre todo, 
con pasión hicieron lo que hicieron dentro de nuestra historia cinematográfica. La 
articulista nos dice, a manera de conclusión “… que al día de hoy siguen apareciendo 
espacios de formación auspiciados por realizadoras, investigadoras y docentes que 
continúan sumando esfuerzos para contar historias en la gran pantalla”

Nosotras, en tiempos de guerra, somos unas 

combatientes admirables, aunque nuestros 

heroísmos estén hechos a la medida de un libro 	

que nunca se escribió.

Alicia Torres, “Mujeres de Atenas”, Fatal, 1989.
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debe admitir. Cautiva y mueve sin más razones 
que las que el simple gusto puede dar. Entre tan-
tos oficios y profesiones, ¿por qué hacer cine? 
¿quién podría decir que solo las realizadoras han 
escrito sus nombres en las páginas del cine vene-
zolano?

DE GUY A GRIFELL: PRIMEROS FILMES 		
PARA LA HISTORIA

Desde sus inicios en 1895, el cine no ha sido la-
bor de un solo individuo. Su concepción como 
arte ha cimentado sus bases en la sinergia crea-
tiva y experticia técnica de un grupo, bajo el li-
derazgo de un director. Los precursores del cine 
son numerosos y no se restringe a un área o a un 
género. Como reconocería el investigador Ja-
cobo Brender, estos aportes se pueden medir en 
conocimientos técnicos, sapiencia y, a veces, en 
genialidad. Entonces, en un mundo que ya había 
empezado a cambiar para finales del siglo XIX, 
¿cómo podría la mujer no ser partícipe de esta 
nueva forma de expresión? A fin de cuentas, la 
posibilidad de contar historias había encontrado 
una aliada seductora: la imagen en movimiento. 
La francesa Alice Guy2 fue la primera mujer, 
según la historiografía, en llevarse el mérito de 
haber filmado en 1886 su ópera prima, La fée 
aux choux (El hada de las coles). Un filme céle-
bre por abrir, simbólicamente, la puerta a mu-
chas otras féminas en la industria cinematográ-
fica que estaba por nacer. Visto así, no es desca-
bellado enmarcar este proceso como parte de 
uno más complejo: la incorporación de la mujer 
al mercado laboral.

En Venezuela, los primeros rastros de la im-
pronta femenina en el cine llevan a 1917-1918, 
cuando la actriz de origen español Prudencia 
Grifell3 fundó, junto a su esposo, la productora 

Nostra, con la que dirigió sus primeras obras de 
ficción sobre temas religiosos. Sin embargo, tal 
como aclara la investigadora Karen Schwarzt-
man4, no ha sido posible recuperar el trabajo de 
Griffell, más allá de las referencias proporciona-
das por Ricardo Tirado basadas en testimonios 
orales para su libro, quedando entonces como 
una fuente por validar en términos historiográ-
ficos. Asimismo, en una conversación entre 
Schwarztman y Tirado, este sugirió que las pelí-
culas de Grifell servían como publicidad para 
producciones teatrales o como parte del evento 
teatral en sí mismo, y que su autora desempeñó 
varios roles como actriz, guionista y productora. 
Entonces, si bien el nombre de Grifell aparece 
como un punto de partida, en realidad es una 
historia aún por escribirse.

LA PIEDRA FUNDACIONAL

En consenso, los inicios de esta impronta se han 
señalado a partir del estreno de Reverón (1952) 
y Araya (1958) de Margot Benacerraf. Obras icó-
nicas en la cinematografía venezolana por su 
calidad técnica y, en el caso de la segunda, su 
reconocimiento internacional en el Festival de 
Cannes en 1959. Ambas películas no solo se ubi-
can entre las primeras obras significativas en la 
región, sino que se anticipan a lo que se conoce 
como el Nuevo Cine Latinoamericano. No obs-
tante, el camino hasta allí estuvo generosamente 
pavimentado por otras mujeres que se fueron 
incorporando a la producción cinematográfica 
en otras áreas y que, sin duda, se enfrentaron a 
las dificultades económicas, las exigencias so-
ciales y sus propias aspiraciones profesionales. 
En este sentido, es propicia la ocasión para reco-
nocer las contribuciones indefectibles de las mu-
jeres que han desempeñado otros roles profesio-
nales dentro del cine venezolano a lo largo de su 
historia y que han dejado su huella en la cinema-
tografía nacional, como pábulo de inspiración 
para las nuevas generaciones de cineastas. 

Para los inicios del siglo XX, dar espacio a las 
mujeres en otros roles no domésticos era una 
conversación que algunos pocos se aventuraban 
a tener, pero que con el pasar de las décadas va a 
encontrar suelo fértil en la necesidad de superar 
coyunturas económicas, entendiendo las carac-

En consenso, los inicios de esta impronta se han 
señalado a partir del estreno de Reverón (1952) y 

Araya (1958) de Margot Benacerraf. Obras icónicas en 
la cinematografía venezolana por su calidad técnica 

y, en el caso de la segunda, su reconocimiento 
internacional en el Festival de Cannes en 1959. 
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terísticas y dimensiones del mercado laboral. 
Esta es una lucha emprendida por las venezola-
nas a partir de los años 30, que irá fortalecién-
dose con las décadas. Así, por sus facilidades 
para los detalles y su precisión manual, entre los 
primeros trabajos cinematográficos de las muje-
res estaban la compaginación y el montaje, pri-
mero como asistentes y luego como editoras 
principales. 

LAS PRIMERAS OPORTUNIDADES

Un caso curioso es el de Carmen Teresa Monte-
sinos de Cordero, esposa del cineasta larense 
Amábilis Cordero. La obra de Tirado da cuenta 
de su labor en el montaje de Los milagros de la 
Divina Pastora (1925), muy exitoso en el estado 
Lara y Caracas, La cruz de un ángel (1928) y 
Amor y fe a la Divina Pastora (1929), junto a 
Amábilis. Aunque se conoce poco de Carmen 
Teresa, su sobrina nieta Rosario Palma ha con-
firmado, en una entrevista personal, la estrecha 
relación de ambos y el esmero de Carmen Teresa 
en su trabajo como montadora y actriz, pues apa-
rece en algunas escenas dentro de las películas 
de Cordero. Además, al revisar las reseñas de la 
época es posible constatar la calidad técnica que 
lograron alcanzar. 

Diez años después, en 1939, apareció Dama 
antañona, con un guion de Sara Cabrera y bajo 
la dirección de Andrés Olías, que no gozó de 
mayores elogios según Tirado, pero que permitió 
sembrar algunas semillas que germinarían con 
más posibilidades para las mujeres. 

Es ineludible recordar que el cine venezolano, 
desde sus primeros años, se enfrentó con las li-
mitaciones que representaba la carencia de re-
cursos técnicos y económicos, que le permitie-
ran competir con el cine extranjero. Sin embargo, 
en la década de los 40 se inició un periodo de 
transformaciones en el país, que buscaba invertir 
la renta petrolera en su modernización en distin-
tas esferas. Esta aspiración de modernidad tam-
bién significó la apertura de empleos para las 
mujeres y, naturalmente, tuvo un efecto en la 
producción cinematográfica que estaba cre-
ciendo y que, por tanto, necesitaba captar nuevos 
talentos, en aras de mejorar la calidad y ampliar 
su alcance. Entonces aparecieron nuevas monta-

doras como Luisa González en Pobre hija mía 
(1942), e Isabel Portocarrero y Esther de Navas 
en los cortometrajes documentales de Bolívar 
Films. También es notable el caso de María 
Luisa Escobar que participó en la composición 
musical, por ejemplo, de Alma Llanera (1944) 
junto a Pedro Elías Gutiérrez, largometraje que 
fue muy bien recibido por el público, Flor del 
campo (1950) junto a Connie Méndez y René 
Rojas, y Tierra mágica (1957), una coproducción 
ítalo-venezolana que fue un éxito comercial. Con 
certeza, quedan algunos otros nombres pendien-
tes que merecen una investigación más exhaus-
tiva de lo que ofrece este modesto ensayo.

Hasta este momento, aunque en número son 
pocas, los roles desempeñados dan cuenta del 
nivel de profesionalización alcanzado por estas 
mujeres, en cuyos hombros reposaba una cuota 
alta de responsabilidad en la finalización de cada 
una de estas películas. De este modo, no se debe 
perder de vista que esta primera parte del siglo 
XX está marcada por la división del trabajo según 
el género. Esta segmentación venía desde finales 
del siglo XIX y favorecía las tareas que, en esen-
cia, no diferían de las labores domésticas, como 
la limpieza, la cocina o el cuidado de enfermos 
y niños. Por ello, los méritos logrados por estas 

Carmen Teresa Montesinos Pérez fotografiada por Amábilis 
Cordero, pionero del cine Nacional. 1926. Colección privada: 
Rosario Mayela Palma Guédez.
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venezolanas en sus respectivas áreas no son poca 
cosa. De hecho, se estima que desde 1940 a 1975, 
la incorporación de la mujer a la fuerza de tra-
bajo pasó de 17 a 22 %.5 Un crecimiento lento, 
pero que ha servido de plataforma para alcanzar 
roles de liderazgo, como es el caso de las direc-
toras de cine.

Para los años en los que Margot Benacerraf 
realizó sus emblemáticas obras, es posible des-
empolvar otras historias de asiduidad y éxito. 

QUEDARSE EN VENEZUELA PARA HACER CINE

Juana Jacko llegó a Venezuela en 1950, después 
de terminar el montaje de la película brasileña 
Corazón materno (1951). Se incorporó a las filas 
de Bolívar Films, empresa en la que su esposo, 
el director de fotografía Adam Jacko, ya estaba 
trabajando. Antes de su llegada al país, evoca su 
hijo Jorge Jacko, hoy gerente técnico de Bolívar 
Films, Juana había conocido al cineasta Orson 
Welles en 1942, cuando visitó el laboratorio ci-
nematográfico en el que ella trabajaba como edi-
tora. Para ese entonces, Welles ya había estre-
nado Ciudadano Kane (1941), considerada por 

la crítica una de las mejores películas de la his-
toria del cine, y planeaba filmar It’s all true en 
Brasil. Welles al ver lo que Juana hacía en el la-
boratorio, le dijo: “El trabajo que tú haces es bien 
importante, porque un buen montador salva a 
una mala película, mientras que un mal monta-
dor echa a perder una buena película”. Una frase 
que condensa la importancia que tiene este tra-
bajo de cara a la concepción artística del director 
de fotografía y el director. Esta historia no ter-
minó allí, pues Juana Jacko continuó su carrera 
como montadora con películas como Amanecer 
a la vida (1950), Venezuela también canta (1951), 
bajo la jefatura de producción de Isabel Portoca-
rrero, Seis meses de vida (1951) con María de 
Cornejo como script, y Luz en el páramo (1952), 
todas producidas por Bolívar Films; además de 
otros largometrajes icónicos como Caín adoles-
cente (1959) de Román Chalbaud y Piraña 
(1972).6

Juana Jacko, que había nacido en Argentina, 
llegó a Venezuela sin el objetivo de quedarse in-
definidamente, pero así lo hace. Su trabajo no se 
limitó a largometrajes, sino también se dedicó al 
montaje de los noticieros de Bolívar Films, que 

Juana Jacko. Bolívar Films, circa 1962. 
Colección privada: Jorge Jacko.
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se realizaron hasta finales de los años 90, y cien-
tos de comerciales producidos en los años 70 y 
80. En los laboratorios de Bolívar Films trabaja-
ron otras compaginadoras, asistentes y editoras 
como Desdémona Benucci, Lilian Gudiño (mi-
crofilm) y Lucy De Luis.

EL NUEVO CINE VENEZOLANO

Bien vale la pena poner estos avances de las mu-
jeres en números. Por ejemplo, entre 1917 y 1992 
fueron registradas 987 películas dirigidas por 48 
mujeres cineastas. El 96 % de estas producciones 
fueron realizadas a partir de la década de 1970, 
cuando el aumento de los precios petroleros per-
mitió, entre otras cosas, un incremento significa-
tivo de la producción cinematográfica a través 
del financiamiento del Estado. Este hecho marca, 
para algunos autores, lo que se llamó el Nuevo 
Cine Venezolano. Ahora bien, es preciso recono-
cer que el aumento de la participación de las mu-
jeres en el cine no solo viene dado por transfor-
maciones sociales, culturales y económicas, sino 
también por la instauración de espacios de for-
mación e iniciativas para una producción cine-
matográfica en la Universidad de los Andes y la 
Universidad del Zulia para esta época. Por otro 
lado, al evaluar grosso modo la producción cine-
matográfica en este mismo periodo (1917-1992), 
se evidencia que el porcentaje de obras dirigidas 
por mujeres representa aproximadamente el 
20 %. Un dato que da cuenta de los esfuerzos que 
se estaban haciendo hacia las últimas décadas 
del siglo XX.

La reflexión en torno a los aportes y la parti-
cipación de las mujeres en el cine venezolano 
exige poner atención en otras áreas de acción 
estrechamente relacionadas. Tal es el caso de la 
fundación de la Cinemateca Nacional en 1966, 
adscrita al Instituto Nacional de Cultura y Bellas 
Artes. Esta iniciativa, promovida por Margot 
Benacerraf, es considerada la primera dependen-
cia de un organismo cultural gubernamental 
vinculado al cine en el país y abrió un camino en 
la consolidación del cine nacional, pues en di-
ciembre de ese año se realizó el primer encuen-
tro nacional de cine y se conformó una comisión 
redactora para el primer proyecto de la Ley de 

Cine. Inquietud que muchos cineastas y críticos 
compartían en la época. Con la Fundación de la 
Cinemateca se debe reconocer el interés por pre-
servar la memoria del cine en el tiempo, otra 
preocupación que siguen compartiendo al día de 
hoy las mujeres que han asumido posiciones de 
liderazgo en los archivos audiovisuales y cine-
matográficos.

Ahora bien, con el reconocimiento de Araya 
apareció una posibilidad que se vislumbraba le-
jana: la mujer como autora y creadora en el cine. 
Esto representa la oportunidad de plasmar nue-
vas narrativas, puntos de vista y representacio-
nes, que coincidió con el auge del Nuevo Cine 
Latinoamericano entrados los años 60. Un cine 
con sentido social que denunciaba y ponía su 
lente en los grupos relegados o más desfavoreci-
dos, que buscaba inspirar en el espectador un 
espíritu crítico. Entre el cúmulo de latas de pelí-
culas producidas en este periodo aparecen algu-
nas referencias de mujeres en roles técnicos, 
operativos y creativos, como Delia Agudo Frey-
tes, Josefina Urdaneta y Luisa Camacho en la 
jefatura de producción de Imagen de Caracas 
(1967), Por su parte, la antropóloga Matilde 
Suárez se aventuró como cineasta a plasmar una 
visión indigenista y etnográfica en su documen-
tal Warao (1968). 

A partir de este momento comenzó un pe-
riodo de creación importante para las mujeres, 
gracias al financiamiento disponible, las oportu-
nidades de formación y un auge del cine nacional 
entre el público. Entre ellas, María Lourdes Car-
bonell realizó tres largometrajes: Punto débil 
(1973), La imagen (1974) y 300.000 Héroes 
(1976). Por su parte, Solveig Hoogesteijn, hoy 
una referencia en el estudio de la filmografía ve-
nezolana, debutó con el documental Puerto Co-
lombia (1975), siguiendo con su largometraje El 
mar del tiempo perdido (1976) y Manoa (1980), 

[...] los roles desempeñados dan cuenta del 
nivel de profesionalización alcanzado por 
estas mujeres, en cuyos hombros reposaba una 
cuota alta de responsabilidad en la finalización 
de cada una de estas películas. 
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esta última premiada en numerosos festivales 
internacionales. 

A propósito de este auge del cine nacional es 
importante mencionar el estreno de Cuando 
quiero llorar no lloro (1973) de Mauricio Wa-
llerstein, una adaptación de la novela homónima 
de Miguel Otero Silva, ya que marcó un hito al 
ser la segunda película más taquillera del año. En 
1976 se estrenó Canción mansa para un pueblo 
bravo de Gian Carlo Carrer, en la que participó 
como montadora María Franca Donda, conocida 
por su activismo en organizaciones feministas 
venezolanas. En simultáneo, durante este pe-
riodo, se consolidó en la práctica cinematográ-
fica la figura del autor-productor. Un modelo que 
ha predominado en el cine venezolano. 

CINEASTAS O PRODUCTORAS. ALGUNAS 
VECES AMBAS

Es interesante explorar algunas publicaciones 
especializadas en la década de los 70, como Vi-
sor, que surgió con el objetivo de reducir las di-
ficultades enfrentadas por los productores, rea-
lizadores, técnicos y artistas para comunicarse 
al emprender la tarea de conformar el equipo de 
una producción artística. Cuando se revisa la 
edición de 1976-1977, por ejemplo, es notorio 
que de las 99 empresas productoras que publica-
ron su información de contacto y ubicación, solo 
cuatro estaban dirigidas por mujeres: Betka 
Films (Betty Kaplan), Caroní Films (Margot Be-
nacerraf), Producciones Cinematográficas Ma-
campa (María L. Carbonell) y Yara Films (Ma-
ría G. Bianchi). Esto no significa en ningún caso 
que en el resto de las productoras la participación 
de las mujeres no fuese significativa. Simple-
mente da cuenta del interés de un grupo de mu-
jeres por hacer cine desde otras posiciones, con 

independencia del reconocimiento de las nuevas 
cineastas.

Entre las dificultades más comunes dentro de 
la producción cinematográfica está la captación 
de recursos económicos. Tema reiterativo al es-
tudiar el cine nacional y que se intentó atender 
tras el boom petrolero. Aunque el financiamiento 
no fue constante, entre 1975 y 1982, a través de 
la Corporación de Desarrollo de la Pequeña y 
Mediana Industria (Corpoindustria), se otorga-
ron en total 7,2 millones de dólares para la pro-
ducción de 35 largometrajes, que en algunos 
casos no fueron finalizados o exhibidos.8 Tam-
bién estaban los aportes del Fondo de Fomento 
Cinematográfico (Foncine) que a finales de fe-
brero de 1986, por ejemplo, publicó una lista con 
los resultados de su programa crediticio para 
largometrajes, que incluía entre los proyectos 
favorecidos a Macu de Solveig Hoogesteijn y 
Unas son de amor y otras son de arena, de Hay-
dée Ascanio. Asimismo, se sumaron otros es-
fuerzos como los subsidios a cortometrajes otor-
gados por el Concejo Municipal del Distrito 
Federal en esta misma fecha, que incluían los 
proyectos: La equilibrista, de Viveca Baiz, con-
siderada una referencia en el cine de animación 
hecho en el país; Nueva Cádiz de Cubagua, de 
Teresa Casique, y La historia de un hombre, de 
Isabel Urbaneja.9

La producción de documentales femeninos 
tuvo un auge significativo durante la década de 
los 70, en la que destacaron algunos nombres 
como el de Liliane Blaser, Ana Cristina Henrí-
quez y el colectivo feminista Cine Miércoles. La 
lista de cineastas y su filmografía comienza a 
extenderse; a modo de resumen, se debe mencio-
nar el trabajo de Silvia Manrique con Caraballo 
(1975) y Panchito Mandefuá (1985), Marilda 
Vera con la Luna no es pan de horno (1976) y 
Por los caminos verdes (1984), y Fina Torres con 
El otro lado del sueño (1978) y Oriana (1987), 
esta última muy celebrada por la crítica y gana-
dora de premios internacionales. 

Otro episodio interesante por estar relacio-
nado a la producción y la enseñanza es la visita 
del cineasta argentino Fernando Birri a Mérida 
en 1981. Birri, que no solo es considerado uno de 
los precursores del Nuevo Cine Latinoameri-

La Fundación Cinemateca Nacional, 
promovida por Margot Benacerraf, es 

considerada la primera dependencia de un 
organismo cultural gubernamental vinculado 

al cine en el país y abrió un camino en la 
consolidación del cine nacional.
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cano, sino también el fundador de la primera 
escuela de cine documental del continente lla-
mada Escuela de Santa Fe, llegó a Venezuela 
tras ser invitado para participar como instructor 
del Taller de Poética Cinematográfica, junto a 
distintos especialistas del país. Entre ellos dos 
mujeres, Zoila Castillo y Lorena Mora del área 
de producción. Este taller fue parte de un primer 
intento formal por crear una Escuela de Cine 
Universitaria.10

Dos años después, en 1983, María Cristina 
Capriles, productora y realizadora de cine y de 
televisión, fundó en Caracas la Escuela de Cine 
y Televisión (ESCINETV) como asociación civil 
sin fines de lucro. Esta iniciativa significó un 
avance en la profesionalización de las nuevas 
generaciones. Otro aporte importante fue el de 
Lucía Lamanna, Liliane Blaser y Mylvia Fuentes 
cuando en 1986 fundaron el Instituto de Forma-
ción Cinematográfica (Cotrain) y su Curso Inte-
gral de Cinematografía, que inicialmente estaba 
orientado al cine de ficción.

UN PERIODO DE CRISIS

Para la década de 1980, la producción nacional 
cuenta en su haber 108 largometrajes estrenados 
en las salas de cine, de los cuales siete fueron 
dirigidos por mujeres, es decir, un 6,4 %.11 Como 
parte de este dato se debe incluir el estreno del 
largometraje Macu, la mujer del policía (1987) 
de Solveig Hoogesteijn, que batió récord de ta-
quilla y hoy se mantiene en la lista de las pelícu-
las venezolanas más vistas. Al intentar hacer un 
balance del trabajo de estas cineastas, se hace 
visible un punto de encuentro en el que buscaban 
plasmar sus propias reflexiones y discursos en 
torno a la feminidad y a las dificultades enfren-
tadas por las mujeres.

Para finales del siglo XX la mujer no solo ha 
ganado espacios gerenciales en las distintas em-
presas nacionales, sino que se ha reposicionado 
en la producción cinematográfica. Ya en el año 
1993 se había aprobado la primera Ley de Cine-
matografía Nacional, orientada a fortalecer el 
cine nacional a través de ciertas garantías y el 
apoyo económico. En esta última década fueron 
estrenadas 48 películas, de las cuales seis fueron 
realizadas por mujeres, lo que representa el 

12,5 %.12 En esta lista destaca Huelepega (1999), 
ópera prima de Elia Schneider que se convirtió 
en la cuarta película venezolana más exitosa de 
la década. 

También se sumaron 39 cortometrajes reali-
zados por mujeres, que en algunos casos eran las 
primeras obras de cineastas como Mariana Ron-
dón, Alejandra Szeplaky, Marité Ugás, Carmen 
La Roche, Carmen Roa, entre otras.

NUEVO SIGLO, NUEVAS CINEASTAS

Pese a las dificultades políticas y económicas 
que enfrenta el país con el nuevo siglo, las pelí-
culas dirigidas por mujeres no se detuvieron. 
Entre ellas, A la media noche y media (2000) de 
Mariana Rondón y Marité Ugás, La mágica 
aventura de Oscar (2000) de Diana Sánchez, 
Acosada en lunes de carnaval (2002) de Malena 
Roncayolo, Punto y raya (2004) de Elia Schnei-
der, Postales de Leningrado (2007) y Pelo malo 
(2013) de Mariana Rondón, La distancia más 
larga (2013) de Claudia Pinto; además de los do-
cumentales Érase una vez en Venezuela (2020) 
de Anabel Rodríguez y Los niños de las brisas 
(2023) de Marianela Maldonado, por nombrar 
algunos títulos. 

En otros roles aparecen los nombres de Marité 
Ugás como productora y editora de Pelo malo 
(2013), Alexandra Henao como directora de fo-
tografía de Azul y no tan rosa (2012), largome-
traje premiado con un Goya como Mejor Película 
Iberoamericana, y La noche de las dos lunas 
(2018), Claudia Lepage como productora ejecu-
tiva de La distancia más larga (2013) y Érase 
una vez en Venezuela (2020), y Verónica Cañas 
en la producción ejecutiva de documentales 
como Tiempos de dictadura (2012) y CAP: 2 in-
tentos (2016), entre muchas otras mujeres.

El recorrido ha sido largo, pero el balance de 
los días que corren es optimista. Al revisar la 
lista de películas compitiendo en el Festival de 

La producción de documentales femeninos 	
tuvo un auge significativo durante la década de 		
los 70, en la que destacaron algunos nombres 	
como el de Liliane Blaser, Ana Cristina Henríquez 	
y el colectivo feminista Cine Miércoles. 
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Cine Venezolano de este año se descubren largo-
metrajes de ficción como Hambre de Joanna 
Nelson, Mi tía Gilma de Alexandra Henao, 
Tango Bar de Gibelys Coronado, Un mar de li-
bertad de Garmen Monteverde y el documental 
El encanto del zigzag de Lucy González.

Si bien esta lista no pretende ser exhaustiva, 
pone de relieve la creciente presencia y contribu-
ción de las mujeres venezolanas en el desarrollo 
cinematográfico nacional, abriendo puertas 
como directoras, productoras, guionistas y di-
rectoras de fotografía. Su interés en seguir cre-
ciendo con el cine se mantiene incólume al paso 
del tiempo. Por ello al día de hoy siguen apare-
ciendo espacios de formación auspiciados por 
realizadoras, investigadoras y docentes que con-
tinúan sumando esfuerzos para contar historias 
en la gran pantalla.

Desde las principales universidades del país y 
la Escuela Nacional de Cine se han adelantado 
propuestas de formación desde las escuelas de 
Arte, Cine y Comunicación Social, adaptándolos 
a las tendencias y exigencias globales. Muestra 
de ello es el caso, para citar al menos uno, de la 
profesora y productora audiovisual Astrid Pérez 
Bastidas13, que desde hace diez años les ha ense-
ñado a sus estudiantes cómo producir sus propias 
historias, promocionarlas y conseguir patroci-
nantes.

Con este espíritu nació la Asociación Venezo-
lana de Mujeres Cineastas, JEVA, en el 2020. Una 
organización de mujeres venezolanas dedicadas 

a la creación cinematográfica en todas sus áreas, 
que busca ofrecer apoyo a otras mujeres en el 
desarrollo de sus carreras en aras de brindar ma-
yores oportunidades en el campo profesional. 
Para el 2024 han alcanzado una comunidad de 
casi 1.500 cineastas venezolanas residenciadas 
en distintas partes del mundo y, a través de sus 
alianzas internacionales, han brindado forma-
ción especializada a cineastas de toda la región. 

Por último, desde la experiencia personal 
como productora en Cinesa, frente a la dirección 
de la Colección Cine Archivo y docente, es va-
lioso compartir la experiencia adquirida con la 
materia electiva Producción documental audio-
visual para la Universidad Monteávila (UMA), 
pues el número de estudiantes de Comunicación 
Social interesados en explorar la carrera audio-
visual es bastante alto y, en promedio, de los 
veinticinco estudiantes que toman el curso, el 
70 % son mujeres.

A MODO DE CONCLUSIÓN

Estos apuntes aspiran a hacer eco en una memo-
ria que se sigue escribiendo, pero que permite 
apreciar en su justa dimensión la pasión, el tesón, 
la creatividad y los aportes realizados por muje-
res venezolanas que no se conformaron con unas 
pocas responsabilidades, sino que desde sus ta-
lentos hicieron posible una larga lista de pelícu-
las y cuyos nombres permanecen en las letras 
pequeñas de las fichas técnicas. Sirva entonces 

De izquierda a derecha: 
Cineastas Edgar Rocca y 

Lorena Alvarado, José Ostos 
(Productor), Natalia Medina 

Leiva (DP de la película 
venezolana Hambre) y 

Armando Añez (diseño 
sonoro). Marsella, 2024. 

Foto: Ana Drucker.
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este texto como una imagen en movimiento para 
evocarlas, así como un mapa de ruta para los jó-
venes que sueñan y dan sus primeros pasos den-
tro del cine venezolano.

YOSELIN FAGÚNDEZ

Comunicadora social y profesora universitaria. 
Guionista y productora audiovisual de 
documentales históricos. Directora de la 
Colección Cine Archivo. 
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