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 Portada de la revista Lunes de Revolución de marzo de 1960.
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En su artículo «Exhuming Lunes de Revolución», William Luis afir-
ma que la aparición de varias revistas culturales en Cuba durante la 
primera mitad del siglo veinte se debió, en parte, a la falta de ca-
sas editoriales antes de la Revolución. Por esta razón, los escritores 
e intelectuales hicieron uso de estas publicaciones para promover 
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sus tendencias literarias y políticas.1 Revista de Avance, por ejemplo, 
fue la trinchera del «grupo de los trece» y el «grupo minorista», 
vanguardistas opuestos a la dictadura de Machado. Orígenes, por su 
parte, representó la frustración política de aquellos años y buscó, an-
tes que un discurso político, la esencia de Cuba a través de la poesía. 
Otras revistas que promovieron la difusión de la cultura fueron Carte-
les (1919-59), Social (1916-38), Ciclón (1955-57, 1959) y Nuestro Tiempo 
(1954-59). No obstante, el surgimiento, el paulatino éxito y la repen-
tina clausura de Lunes de Revolución (1959-61) desataron una serie de 
discusiones sobre las contradicciones de la política cultural en la isla 
después del triunfo de la Revolución. Estas discordancias se resumen 
en la insistencia del Gobierno cubano por permitir que los artistas se 
expresaran libremente, siempre y cuando se apreciaran sus ideas «a 
través del prisma del cristal revolucionario»2. 

Lunes de Revolución publicó ciento veintinueve números entre 
el 23 de marzo de 1959 y el 6 de noviembre de 1961. Nació como su-
plemento literario de Revolución, el periódico oficial del Movimiento 
26 de Julio, dirigido por Carlos Franqui, y poco a poco se convirtió en 
el más leído de Cuba y América. Con el pasar del tiempo, el volumen 
de cada número fue aumentando; el primero tenía seis páginas y el 
último sesenta y cuatro. Asimismo, el tiraje se duplicó imprimién-
dose doscientos mil ejemplares hacia las ediciones finales.

En cuanto a la forma, Lunes causó conmoción tanto por su 
presentación a manera del tabloide francés L’Express como por sus 
cualidades surrealistas, como la «R» al revés, los títulos simultá-
neos y las páginas en blanco. Respecto al contenido, Souza sostiene: 

Lunes de Revolución was the most innovative, broadly based, and 

integrative journal in Cuba. There wasn’t another intellectual su-

pplement like it and there never was another after its demise. 

Reflecting the eclectic aesthetic concerns of both its founder and 

1 William Luis, «Exhuming Lunes de Revolución», The New Centennial Review 2, n.o 
2 (2002): 253.
2 Fidel Castro, «Palabras a los intelectuales», Ministerio de Cultura de Cuba, http://
www.min.cult.cu/historia/palabrasalosintelectuales.html. 

http://www.min.cult.cu/historia/palabrasalosintelectuales.html
http://www.min.cult.cu/historia/palabrasalosintelectuales.html
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its editor, it was interested in all the arts as well as political and 

theoretical writings.3 

Para otros, como William Luis, Lunes promovió proyectos literarios 
asociados más tarde con el «boom» latinoamericano y cubano.4

Tal cual lo expresaron sus editores, Lunes de Revolución tenía 
como misión promover la cultura en la nueva Cuba. Querían romper 
con el pasado y distanciarse de las tendencias políticas y literarias 
previas —especialmente del grupo Orígenes— para dar paso a nuevas 
olas de modernidad. Herberto Padilla, uno de los colaboradores, se 
convirtió en agresor directo de Lezama y llegó más tarde a declarar 
que recordaba haberle dicho a Cabrera Infante que «[he] wanted to 
blow up the baroque bastion that was the Trocadero home where 
Lezama lay wheezing»5. Es así que Lunes buscaba destruir la barrera 
que separaba a la élite de las masas y acercarse al fenómeno social, 
político y económico de aquel entonces.

El personal de Revolución y Lunes de Revolución no solamente 
estaba enfocado en la publicación del suplemento, sino que traba-
jaba en diferentes dependencias del periódico como el canal 2 y 4 
de la televisión cubana, estudio de grabación —Sonido Erre— y la 
casa editorial —Ediciones Erre—. A través de estas dependencias se 
logró la organización de obras de teatro, presentaciones de música, 
producción de documentales, series de teatro televisado de Virgilio 
Piñera, publicación de trabajos literarios, entre otros proyectos. Se 
puede decir, por lo tanto, que la agenda de este grupo era amplia, 
ambiciosa y hasta heterogénea. Así lo confirman sus ediciones es-
peciales o crónicas sobre un autor determinado (Pablo Neruda, José 
Martí, Federico García Lorca o Ernest Hemingway), la situación 
política de diversos países (Guatemala, Puerto Rico, China, Laos o 
Vietnam), conflictos sociales (reforma agraria, el Movimiento 26 de 
Julio, los derechos de los afrodescendientes estadounidenses), even-

3 Raymond D. Souza, Guillermo Cabrera Infante: Two Islands, Many Worlds (Austin: 
University of Texas Press, 1996), 37.
4 Luis, «Exhuming…», 259.
5 Souza, Guillermo Cabrera Infante…, 38.
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tos nacionales (playa Girón y el sabotaje de La Coubre) y figuras po-
líticas (Fidel Castro, Che, Mao, Lenin o Trostky), marcadas siempre 
por un tono nacionalista y antiimperialista. 

Lunes de Revolución pronto se convirtió en un foro cultural im-
portante para los escritores y artistas domiciliados en Cuba, así como 
para aquellos que retornaron al país después de un exilio volunta-
rio tras la dictadura de Batista (tal es el caso de Carlos Franqui o 
el codirector del suplemento Pablo Armando Fernández). Atrajo a 
los mejores escritores jóvenes de aquel tiempo que incluso habían 
colaborado en otras revistas. Tal es el caso de Virgilio Piñera, quien 
colaboró con el proyecto de Orígenes y Ciclón, y el mismo Guillermo 
Cabrera Infante, quien mantuvo columnas en Bohemia y Carteles, de-
velando así una amalgama de intereses. Sin embargo, el enfoque de 
una expresión artística en particular —el cine— abrió paso a la serie 
de desavenencias que culminaron en el cierre del suplemento «por 
falta de papel».

  

El intento por introducir nuevas 
tendencias en el cine cubano

Chanan anota que, de las 484 películas proyectadas en Cuba en 
1959, 226 eran estadounidenses —la mayoría producciones de Ho-
llywood—, 44 inglesas, 79 mexicanas, 24 francesas, 25 italianas, 
19 españolas y solamente 8 cubanas. Generalmente, se proyectaban 
películas sentimentales, de guerra, de vaqueros o de acción.6 Esta 
preferencia por el arte de «mal gusto» también era visible en la 
literatura puesto que la mayoría de libros que se vendía eran novelas 
rosas, detectivescas, historias cómicas y de aventura. 

Con la idea de renovar el estancamiento de las artes en Cuba, 
especialmente del cine, el grupo de Lunes inicia una agenda cuyo obje-
tivo era más bien didáctico. En primer lugar, defienden el «cine libre» 
y experimental basado en historias más relevantes para el ser humano 

6 Michael Chanan, The Cuban Image: Cinema and Cultural Politics in Cuba (Londres: 
BFI Publishing, 1985), 104.
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común. Y por otro, introducen en Cuba tendencias e ideas que todavía 
se desconocían, una de ellas la famosa «nueva ola» francesa. Cabe 
recordar que Cabrera Infante había sido el vicepresidente del Instituto 
Cubano de Arte e Industria Cinematográfica (ICAIC) del cual se separó 
debido a desacuerdos en cuanto a la forma de hacer cine.

El número 94 de Lunes está dedicado completamente al análi-
sis del cine. Los artículos varían desde una crítica constructiva sobre 
recientes producciones nacionales hasta la reafirmación de su in-
clinación por la «nueva ola» francesa. En una de las notas, García 
Riera asevera que el neorrealismo es del pasado porque predica una 
receta fallida y que la «nueva ola» es la tendencia del presente, 
abierta a nuevas ideas y estilos del cineasta. Julio García Espinosa, 
defensor de la postura del ICAIC, también escribe en este número 
defendiendo al neorrealismo como arma en contra de la dictadura y 
el imperialismo. Contrapone al mayor entendimiento de las masas 
dentro de un marco neorrealista, la actitud individualista y aburgue-
sada del artista de la «nueva ola» que enfatiza más el estilo que el 
mensaje. Otro de los defensores del Instituto y director del mismo, 
Alfredo Guevara, ataca a la burguesía que pretende dominar el cine 
nacional y advierte que la Revolución representa cambios que deben 
ser advertidos por todos.

En este mismo número aparecen artículos concernientes al 
erotismo y al sexo en el cine y reportajes sobre Brigitte Bardot y 
Marylin, mal recibidos por los enemigos del suplemento. Además, 
Guillermo Cabrera Infante contribuye con notas esenciales en las que 
subestima al neorrealismo, incluso favoreciendo las producciones de 
Hollywood. También critica el ciclo de cine soviético por su abun-
dante discurso del realismo socialista mientras que alaba películas 
que se alejan de las explicaciones sociales y económicas para hablar 
de temas más relevantes como el amor. Un ejemplo claro es su ac-
titud con respecto al filme El 41, sobre el que acota que los grandes 
problemas sociales son de amor y no de política, y que el amor no 
puede estar sujeto al control comunista. Su mensaje era muy obvio, 
para Cabrera Infante y el resto de colaboradores de Lunes: el ICAIC 
insistía demasiado en el neorrealismo y el realismo socialista. Lunes 
tenía como propósito orientar al público hacia tendencias más fres-
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cas e innovadoras. Por su parte, el Partido Comunista, que poseía el 
control del ICAIC, había ubicado ya el origen de una potencial ame-
naza: Lunes de Revolución bajo la dirección de Cabrera Infante.

El neorrealismo vs. la «nueva ola» francesa 

El neorrealismo nace en Italia después de la Segunda Guerra Mundial 
con Rosellini, De Sica y Zavattinni. Posee un espíritu democrático 
con un énfasis en el valor de la gente ordinaria y sus emociones. 
Presenta, por lo general, un punto de vista más compasivo y recha-
za la emisión de juicios morales —incluso podría considerarse una 
fusión entre el cristianismo y el humanismo marxista—. La mayoría 
de los cineastas neorrealistas italianos se preocupan por la Italia fas-
cista y las secuelas de la guerra como la pobreza y el desempleo. En 
cuanto a la forma, escogen lugares reales e inclusive actores no pro-
fesionales. El diálogo literario es suplantado por el conversacional 
dotándole al filme de un toque de naturalidad. Obviamente, el resul-
tado es un distanciamiento de las historias con tramas preplanea-
das para convertirse en una secuencia de episodios más bien sueltos 
donde no existe ningún tipo de artificio en la edición o la fotografía.7

Zavattini, uno de los máximos representantes del cine neo-
rrealista, fue invitado a Cuba por el ICAIC para dar una serie de char-
las al respecto. Para él, los temas de las películas deben tomarse de 
la vida diaria y los seres ordinarios. La trama debe ser nada más que 
la excavación de la realidad y no la invención de una fábula, una ex-
ploración de la cotidianeidad. Siguiendo los preceptos de la escuela, 
desaprueba el uso del guion y entiende que la cámara tan solo graba, 
es decir, no es un medio en sí mismo para manipular la realidad, 
sino una suerte de extensión de la fotografía.8

Por otro lado, la nouvelle vague o «nueva ola» aparece con 
las innovaciones cinematográficas de Godard, Truffaut y Resnais en 
los años cincuenta en Francia.9 Estos cineastas eran muy jóvenes 

7 Louis Giannetti, Understanding Movies (Nueva Jersey: Prentice-Hall, 1987), 367.
8 Giannetti, Understanding Movies, 367.
9 Giannetti, Understanding Movies, 144.
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cuando se desató la guerra y, en lugar de adoptar una postura ape-
sadumbrada como los neorrealistas una vez terminado el conflicto, 
sintieron gran entusiasmo por experimentar en un medio que des-
conocían en la práctica pero que apreciaban con pasión. La «nueva 
ola» confiere más importancia al director que al guionista o produc-
tor. Debido a que los temas esenciales de la vida son inmutables, es 
el director quien se encarga de representarlos con un estilo propio, 
reafirmando así la idea de que el director es el verdadero autor de la 
película. En cuanto a la forma, introdujeron técnicas renovadoras de 
montaje, manejo de cámara y edición como «iris-shots», «jump-
cuts», «voice-overs», «cross-cuts», «flash-cuts», entre otras.

Sin duda, esta es la tendencia por la que optan los colabo-
radores de Lunes, postura que se resume claramente en el artículo 
aparecido en el suplemento en abril de 1960 titulado «Orientaciones 
para un cine experimental cubano». En esta nota, Néstor Almendros 
afirma que en Cuba el cine experimental tiene poco público, por lo 
que siempre se debe explicar a la audiencia cuál es la intención del 
artista.10 Más adelante señala que el «cine libre» es el único que le 
permite al director expresarse individualmente y que otras tenden-
cias como el neorrealismo y el surrealismo tienen poco que ofrecerle 
al artista. Sin embargo, para que un cineasta experimental tenga 
éxito es necesario que mire al pueblo con gran libertad, que estudie 
al ser humano tal y como es. De allí que no concuerde con la postu-
ra insistente del ICAIC de apegarse al cine neorrealista en el que de 
nada sirven los escenarios naturales cuando los actores falsifican la 
realidad de todas maneras. 

Como se puede apreciar, los artistas relacionados con Lunes 
persiguen la proyección de la realidad al igual que los del ICAIC. 
La diferencia radica en los medios para alcanzar dicho objetivo y la 
manera de representarlo en la cinta. Mientras los que abogan por 
el neorrealismo dan prioridad al mensaje transmitido —en el caso 
cubano la euforia de la Revolución—, quienes apoyan al cine libre 
defienden la experimentación a la hora de transmitir la realidad.

10 Néstor Almendros, «Orientaciones para un cine experimental cubano», Lunes de 
Revolución, n.o 53 (1960): 21.
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Hacia un realismo socialista

Cuando los líderes de la Revolución rusa de 1917 vencieron al régimen 
zarista, no contaban con la experiencia suficiente para administrar 
el nuevo régimen revolucionario. Es por esta razón que experimen-
taron en muchos ámbitos, incluido el artístico. Hubo entonces, una 
proliferación de expresiones artísticas más innovadoras y radicales, 
tanto en estilo como en sustancia. En cuanto al cine, artistas como 
Eisenstein y Vertov fueron indispensables en los cambios por sus 
ideas y por la prodigalidad de sus obras.

Para los años treinta, todo tipo de experimentación se suspen-
dió y se impuso la teoría propagandística de Stalin, más tarde cono-
cida como «realismo socialista». Los artistas se mantenían leales 
a Marx, ya que la historia de las sociedades, pasadas y presentes, ha 
sido al fin y al cabo la historia de la lucha de las masas. Este estilo 
perduró hasta la muerte del líder, a partir de la cual los artistas op-
taron por un estilo más libre, particularmente en la forma.

Con el advenimiento de los cambios impuestos por la Revolu-
ción en Cuba y la reformulación del deber del artista dentro de ella, 
la nueva política cinematográfica también debía respaldar el marxis-
mo al estilo ruso. La teoría del cine marxista en Cuba se resumiría 
en el uso del arte como un arma de cambio social para combatir la 
explotación de la que es víctima el pueblo por vivir bajo un siste-
ma capitalista y neocolonial. Poco a poco el ICAIC se distancia de 
la escuela neorrealista para ratificar al realismo socialista como el 
único movimiento que desafía el statu quo y que acepta el carácter 
ideológico del arte. Para ello, es indispensable identificar cuáles son 
los grupos oprimidos de una sociedad y reafirmar la idea de que to-
dos los seres humanos son iguales. Además, este análisis se basa en 
un estricto materialismo científico y una concepción dialéctica de la 
historia y el pensamiento. 

Para entender la polémica que se desencadena en el cierre de 
Lunes de Revolución, se debe enfatizar la idea marxista de que el arte 
no es neutral políticamente. Toda manifestación artística puede im-
plícitamente rechazar o aceptar las estructuras sociales impuestas 
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por el modelo capitalista. Por este motivo, la misma idea del «arte 
por el arte» dentro del nuevo gobierno revolucionario de Fidel Cas-
tro es considerada como la aprobación implícita del statu quo. 

Tomando en cuenta estos antecedentes, la realización de un 
documental por parte de colaboradores de Lunes fue la gota que de-
rramó el vaso de las discrepancias. Pasado Meridiano (PM) fue con-
fiscado por no desafiar directamente el statu quo y «pasar por alto» 
la grandeza de la Revolución.  

La polémica de Pasado Meridiano 
y el cierre de Lunes de Revolución

Pasado Meridiano es un documental de aproximadamente 23 minutos 
que se desarrolla en las calles Neptuno y Prado de La Habana. Mues-
tra un ferry que llega al puerto y luego los bares detrás del malecón. 
La gente que se desembarca empieza a beber, tomar, fumar y bailar 
en distintos locales. No se entiende ninguna de las conversaciones 
y al final todos regresan por donde vinieron. Según lo narra Cabrera 
Infante en su colección de ensayos Mea Cuba, PM no tiene un argu-
mento aparente y presenta la vida de un grupo de habaneros en un 
día cualquiera de 1960. Se presenta como un ensayo de cine libre 
cuyo logro principal fue el de provocar inmediata tristeza y nostalgia 
entre los espectadores. 

PM es un filme modesto que contó con un presupuesto de 
apenas quinientos dólares. El camarógrafo, Orlando Jiménez Leal, 
apenas contaba con diecinueve años cuando participó en la produc-
ción del documental. Sin embargo, Cabrera Infante reconoce su gran 
habilidad como el mejor camarógrafo de aquel entonces afirmando 
que «capable of handling a Cinemascope camera when he was 14, 
[he was] quite a film feat»11. El productor fue Sabá Cabrera Infante, 
hermano de Guillermo.

Sabá Cabrera Infante había nacido en 1933. Fue pintor hasta 
que abandonó sus estudios porque padecía de tuberculosis. Más ade-

11  Souza, Guillermo Cabrera Infante…, 39.
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lante estudió periodismo hasta que la universidad cerró sus puer-
tas durante la época de Batista. Estuvo involucrado en movimientos 
clandestinos para derrocar la dictadura desde 1956. En el 58 empezó 
a trabajar en el canal 12, pero con el triunfo de la Revolución y el 
cierre de esta estación, se trasladó al canal 2 a cargo de Revolución 
en donde conoce a Jiménez Leal.12 En cuanto al estilo, son escenas 
tambaleantes captadas en una cámara de 16 milímetros, pero que, 
según Jonas Mekas, representante del cine «underground» esta-
dounidense, resultaban formalmente interesantes.13 

Guillermo le dio dinero a su hermano para que completara el 
documental en las instalaciones del canal de televisión de Revolución. 
Ni Alfredo Guevara ni Julio García Espinosa, miembros en ese entonces 
del ICAIC, recuerdan haberlo visto en el aire. Sin embargo, el crítico de 
cine, Néstor Almendros, había publicado en Bohemia una nota en la que 
resaltaba su matiz poético y la catalogaba como una joya del cine expe-
rimental. Almendros no se refirió al carácter amateur de la producción, 
solamente al hecho que se estuviera experimentando en el cine nacio-
nal. Cuando Sabá Cabrera Infante y Jiménez Leal quisieron presentar 
la película a un público «de verdad» en una de las pocas salas que 
no había sido privatizada todavía, requirieron un permiso especial del 
ICAIC. Como era de esperarse, el Instituto alegó que nadie conocía de la 
existencia de dicho documental y confiscaron la película.

Se recaudaron cerca de doscientas firmas de intelectuales con 
el fin de protestar por el decomiso de la cinta. El argumento de que 
quienes aparecían en la película apoyaban a la Revolución y que in-
cluso algunos eran milicianos no era suficiente. Almendros y otros 
críticos defendieron el carácter artístico del documental mientras 
Guillermo Cabrera Infante acusaba al Instituto de estalinismo y fas-
cismo.14 Incluso se hizo referencia a algunas películas rusas y polacas 
que eran más «libres», individualistas y subjetivas que PM.15 Por su 
parte, Alfredo Guevara comparaba a PM con On the Bowery (1956), 

12  Guillermo Cabrera Infante, Mea Cuba (Nueva York: Farrar, Straus and Giroux, 
1994), 53.
13  Cabrera Infante, Mea Cuba, 52.
14  Chanan, The Cuban Image…, 103.
15  Chanan, The Cuban Image…, 104.
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de Lionel Rogosin —documental en el que se representaban el bajo 
mundo neoyorquino—. Para otros como Pérez Sarduy, estudiante de 
Literatura en la Universidad de La Habana, el hecho de que un grupo 
privilegiado tuviera acceso a un medio tan costoso y poderoso como 
lo es el cine era un acto de negligencia.16 

El ICAIC hizo caso omiso a la defensa y finalmente resuel-
ve convocar a una reunión en la Biblioteca Nacional para discutir 
el carácter artístico del documental y la ingenuidad política de sus 
realizadores. Estas reuniones se llevaron a cabo los días 16, 23 y 30 
de junio de 1961 y dieron como resultado el famoso discurso de Fidel 
Castro «Palabras a los intelectuales».

El discurso de Fidel y el realismo socialista

Según Alfredo Guevara, PM no reflejaba el clima heroico que se vivía 
en Cuba en aquel año. Por el contrario, mostraba un lado oscuro de 
La Habana, de los borrachos, las prostitutas y el alcohol. Aseguraba 
que la censura no tenía nada que ver con el tema racial, sino con la 
relevancia del documental en tiempos de consolidación de la Revo-
lución y por representar a los afrocubanos en roles asociados al es-
tado de opresión del que se los quería redimir.17 Pedro Pérez Sarduy 
manifestó que Cabrera Infante era parte de una élite que desconocía 
lo que estaba pasando en cuanto al cambio cultural y que había fra-
casado en expresar lo que realmente se vivía en el ambiente al enfo-
carse mucho en el estilo.18 Por estas razones, entre otras, se acordó 

16  Chanan, The Cuban Image…, 102.
17  Chanan, The Cuban Image…, 101.
18  Chanan, The Cuban Image…, 102.

 Imagen 1. Fotograma del documental PM (1961). 
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que PM era política y estéticamente irresponsable. Era un filme que 
segmentaba la realidad social al no reconocer que la pantalla actuaba 
como reflejo fidedigno de la realidad. En otras palabras, se acusó a 
PM de omitir la «grandiosidad» de la Revolución.

Los acusadores entendían que en medio de tanta deprava-
ción —dado el tipo de películas que llegaban a la isla en aquellos 
años— había que promover un nuevo cine. El problema radicaba en 
que Guevara quería un cine que estuviera efectivamente relacionado 
con la coyuntura histórica, o sea con el campesinado y los trabajado-
res, mientras que el grupo de Lunes tan solo quería educar al público 
cubano a través de la exploración de nuevas propuestas cinematográ-
ficas. Son estas «nuevas propuestas» las que rechaza el Instituto. De 
acuerdo con el ICAIC, Lunes tenía una sed de estar a la moda, y aunque 
no se podía negar el carácter visionario de su proyecto, se desligaba de 
los acontecimientos sociopolíticos del momento. Pérez Sarduy asegu-
raba que había una suerte de divorcio entre Lunes y la sociedad.19 Esta 
posición quedó clara durante las reuniones en la Biblioteca Nacional 
cuando Fidel Castro aseguró que el deber del verdadero revolucionario 
era trabajar por los contemporáneos sin pensar en el futuro. Al pa-
recer, los colaboradores de Lunes se mostraban como un grupo que, 
después de haberse reunido de forma clandestina por tanto tiempo 
durante el batistato, se habían asqueado de la sociedad sin percatarse 
de que la Revolución había llegado.

En la intervención final, Castro apoyó la decisión de los miem-
bros del ICAIC y de los compañeros del Consejo Nacional de Cultura 
pese a no haber visto el filme. En su extenso discurso, manifestó 
que desde hacía meses atrás ya se había pensado en llevar a cabo 
reuniones con el fin de aclarar la posición del gobierno revolucio-
nario frente a las nuevas tendencias artísticas y que sentía no haber 
intervenido con más prontitud. Cabe resaltar el hecho de que nunca 
llamó a Lunes o a PM por su nombre, y que en su lugar hizo hincapié 
en los beneficios y los grandes logros de la Revolución, su repercu-
sión en otros lugares del planeta y los planes a corto y largo plazo en 
el ámbito cultural. 

19  Chanan, The Cuban Image…, 105.
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Fidel Castro recordó que una revolución económico-social con-
duce inevitablemente a una revolución cultural. Por ende, el tema de 
la libertad de los escritores y artistas debía ser relevante. Enfatizó que 
la Revolución no ahogaría esa libertad siempre y cuando se manejara 
dentro de los parámetros establecidos por el Gobierno. Por ejemplo, 
el ICAIC gozaba del beneplácito del Gobierno porque había presentado 
una serie de documentales en el exterior sobre la Revolución, no obs-
tante, y ante los ojos del Gobierno, el grupo de Lunes era más artista 
que revolucionario. En su discurso manifestó lo siguiente:

[…] la cuestión se hace más sutil y se convierte verdaderamente 
en el punto esencial de la discusión cuando se trata de la libertad 
de contenido. Es el punto más sutil porque es el que está expuesto 
a las más diversas interpretaciones.20

Así culmina la publicación de Lunes de Revolución. Los ideales del 
grupo dirigido por Cabrera Infante no empataban con las expectati-
vas del Gobierno. Lunes quedaba al margen de la Revolución sin que 
se le concediera el derecho de coexistir y colaborar en el desarrollo 
de una política cultural para todos los cubanos. 

Conclusiones

A partir de la década de los cuarenta, el cine en Cuba se convierte 
en un instrumento de opresión, pero a la vez de redención. Si bien 
constituye un símbolo del imperialismo instituido a través de las 
grandes productoras estadounidenses, también sirve para educar a 
las masas y organizarlas en contra de esta sumisión. Durante estos 
años surgen tres grupos de cineastas aficionados: los de aspiraciones 
artísticas, los militantes y los hijos de los nuevos ricos a quienes les 
resultaba indiferente la situación política de Cuba. Los dos primeros 
grupos contaban con un ideal común: el antiimperialismo, mas di-
sentían en la forma de transmitir este mensaje.21 Por ejemplo, Julio 

20  Castro, «Palabras a los intelectuales».
21  Chanan, The Cuban Image…, 71.
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García Espinosa, futuro miembro del ICAIC y censor de PM, fue uno 
de los aficionados más importantes de los años cincuenta. Había 
estudiado en Italia y abogaba por un estilo más neorrealista. Por su 
parte, Néstor Almendros —defensor de PM— se inclinaba por el cine 
experimental y la «nueva ola» francesa. Se percibe entonces cómo 
la discrepancia entre dos de los involucrados en los acontecimientos 
de 1961 empieza muy temprano sobre cuestiones de forma. No obs-
tante, la pugna por el control del medio se acentúa con el pasar del 
tiempo y se ve manifestada más adelante en la polémica del caso PM 
y Lunes de Revolución.

 Esta es una de las razones por las que el cine se consolidó 
como uno de los medios artísticos más populares en los años sesen-
ta. Cuando la Revolución empezó a robustecerse, los cineastas no 
eran los únicos que advirtieron el poder de convocatoria y conven-
cimiento de las imágenes, sino también los miembros del gobierno 
revolucionario. Tanto es así que Fidel Castro en sus palabras a los 
intelectuales recalca: 

Hay además algo que todos comprendemos perfectamente: que 

entre las manifestaciones de tipo intelectual o artístico hay algu-

nas que tienen una importancia en cuanto a la educación del pue-

blo o a la formación ideológica del pueblo, superior a otros tipos 

de manifestaciones artísticas. Y no creo que nadie pueda discutir 

que uno de esos medios fundamentales e importantísimos es el 

cine como lo es la televisión. Y, en realidad, ¿pudiera discutirse en 

medio de la Revolución el derecho que tiene el Gobierno a regular, 

revisar y fiscalizar las películas que se exhiban al pueblo?22

Para Chanan, el movimiento de los aficionados, que abarca toda una 
generación en Cuba, se había convertido en el símbolo de la resisten-
cia cultural al tratar de crear un cine independiente pese a la opre-
sión durante la dictadura de Batista. Por consiguiente, la polémica 
de PM no debe ser vista como un acto de censura, sino de conclusión 
de un incipiente conflicto entre diferentes tendencias políticas que 

22 Castro, «Palabras a los intelectuales».
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quedó pendiente durante el período del movimiento de aficionados 
de los años cincuenta y que solo pudo resolverse con la intervención 
directa del máximo líder de la Revolución.

Lo que queda claro es que PM no era ofensivo como lo til-
daron. El suceso de playa Girón ocurrido seis semanas antes de la 
censura del documental y la proclamación del carácter socialista de 
la Revolución un día antes de los ataques extremaron la gravedad de 
la discordia. Como era de esperarse, los ánimos estaban caldeados, 
y cualquier intento por mermar la euforia del pueblo y del Gobierno 
podía considerarse como un agravio. La representación de los afro-
cubanos en plan de diversión y no de lucha encarnaba una amenaza 
para el espíritu revolucionario. De ahí que el ICAIC no hubiera duda-
do en censurar el documental y clausurar el suplemento. Incluso Al-
fredo Guevara, en una entrevista de 1980, declaró que había actuado 
muy apresuradamente porque su espíritu revolucionario había sido 
humillado.23 Es de suponer que muchos de los involucrados, cegados 
por la consigna, actuaron de manera acelerada. 

Por su parte, Guillermo Cabrera Infante continuará aseveran-
do que este cortometraje se convirtió en un documento fehaciente 
de la ola de disrupciones en la historia cultural bajo el régimen de 
Fidel Castro ya que «it was the first work of art submitted in Com-
munist Cuba to accusations of a political stripe, brought to histori-
cal judgment and condemned as counterrevolutionary»24. Al parecer 
esa también fue la opinión de Sabá, Orlando Jiménez Leal, Néstor 
Almendros y Carlos Franqui. Poco después del cierre del suplemento 
hicieron público su malestar abandonando la isla para siempre.

23  Chanan, The Cuban Image…, 101.
24 Cabrera Infante, Mea Cuba, 52.
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