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EL COLOR EN 
FORMA DE FÁBULA

charla que en esta ocasión mantuvimos con 
él y que reproducimos a continuación.

ENTREVISTA A ALFONSO PARRA, 
DIRECTOR DE FOTOGRAFÍA

¿Cómo llegas a la serie, cuál fue tu pri-
mer contacto con la misma?
Contactó conmigo el equipo de produc-
ción, porque como tú bien comentabas, la 
producción buscaba una apariencia más ci-
nematográfica para la serie y consideraron 

A
lfonso Parra, colaborador de Ca-
meraman desde los inicios de esta 
publicación, se trasladó hace más 
de dos años a vivir a Colombia, 
donde trabaja como profesor y 

director de fotografía, ya miembro de la 
ADFC además de la AEC, y uno de los ar-
tífices de la recién constituida Federación 
Latinoamericana de Asociaciones de Di-
rectores de Fotografía. Uno de sus últimos 
trabajos, la fotografía de la serie televisiva 
Kid Pambelé, es el motivo que centró la 

que yo podía ser la persona adecuada para 
ello. Mantuve una primera reunión con los 
directores, Sergio Osorio y Juancho Cardo-
na, quienes habían visto mi trabajo a través 
de mi web. El entendimiento fue inmediato 
y de ahí nos pusimos a trabajar.
¿Cuál ha sido el planteamiento fotográ-
fico de la serie? 
La historia del boxeador Kid Pambelé, es 
una historia dramática, la de una vida que 
surge de la más absoluta pobreza y llega a 
lo más alto para luego sucumbir entre las 

:: Las series en Latinoamérica han tenido y tienen un gran auge que se ve reflejado en la cantidad de 
producciones que se realizan. Desde la telenovela a la serie se está produciendo el mismo cambio 
que acontece en el resto del mundo: se está pasando de los tratamientos televisivos a formas más 
cinematográficas. es el caso de la serie producida por 11:11 films para rcn TV en colombia sobre el mítico 
boxeador antonio cervantes, Kid Pambelé. Una serie fotografiada por el director de fotografía alfonso Parra 
aec, aDFc, con el que hemos mantenido esta conversación junto a sus colaboradores más cercanos.

AUTORA: ADRIANA BERNAL
FOTOGRAFIAS: LOS FOTOGRAMAS E IMÁGENES DE RODAJE 
SON CORTESÍA DE 11:11 FILMS Y RCN
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nes de color que corresponden a las dos 
primeras etapas que establecimos, no sólo 
remiten al espectador al pasado, estable-
ciendo ya una relación clara de cercanía 
con el personaje, sino que también mues-
tran la propia visión que nuestro personaje 
tiene de su propio pasado, que aún lleno de 
pobreza, también estaba vestido de fuerza, 
coraje y lucha. Las modificaciones de color 
aúnan así estos dos objetivos, que contras-
tan con la última parte de la serie, donde 
una colorimetría muy cinematográfica, ré-
plica precisa en digital de las emulsiones 
positivas Vision de Kodak, muestra un pre-
sente distinto para el espectador, en donde 
éste se va a convertir ya en observador del 
triunfo y posterior decadencia de nuestro 
protagonista. 

Quise, con estos tres tratamientos, sumer-
gir al espectador en el mundo emocional de 
Pambelé siempre desde el reconocimiento 
de un héroe, trágico al estilo griego, que 
una y otra vez se enfrenta tanto con la rea-
lidad como consigo mismo, saliendo siem-
pre derrotado. 
Tengo que comentarte que estos tratamien-
tos de color estaban también pensados para 
los tonos de piel que en la práctica totalidad 
eran oscuros, con todo tipo de matices y lu-
minosidades.
¿Cómo has plasmado técnicamente ese 
planteamiento? ¿Qué herramientas has 
utilizado?
Hemos utilizado una F5 de Sony grabando 
en HD con el codec XAVC-I a 29.97 fps, 
con la curva S-log3 y el espacio de color 
S-Gamut, el más amplio que poseen estas 
cámaras para colorizar finalmente en Ba-
selight en REC 709. Como director de foto-
grafía, me gusta tener una visión completa 

del proceso de las imágenes que contempla 
tanto la producción como la posproduc-
ción y para ello considero imprescindible 
la realización de pruebas. En este caso, 
decidí utilizar para el tratamiento del color 
las LUTs Osiris de Color Grading Central 
(http://www.colorgradingcentral.com/), 
unas LUTs que ya había probado en alguna 

ocasión y que me gustaron mucho.  Escogí 
tres de ellas, una para cada época de la vida 
del boxeador, la Jugo, la KDX y finalmente 
la Vision6. Estas LUTs me proporcionaron 
las escalas cromáticas que quería desarro-
llar en cada etapa, menor gama en la infan-
cia, algo más en el proceso de preparación 
del boxeador y una gama mucho más am-
plia, y fría, después de su victoria como 
campeón mundial y su decadencia. Trabajé 
sobre una escala cromática a la que apliqué 
las LUTs y las estudiamos junto con Diana 
Trujillo, directora de arte, para ver cómo se 
modificaban los colores y cómo manejar-
los. Examiné estas LUTs y las modifiqué 
mediante LUTcalc (http://cameramanben.
github.io/LUTCalc/) para observar las 
diferentes respuestas. Con todo este baga-
je nos fuimos a rodar las pruebas que por 
último afinamos con Sergio Palacios, mi 
colorista, en el BaseLight de RCN. Presen-
tamos las conclusiones a la productora y a 

drogas, el alcohol y el despilfarro. Después 
de leer sinopsis, escaletas y los primeros 
treinta capítulos pudimos definir el mar-
co fotográfico. Sergio me comentó que no 
quería retratar la pobreza de una forma re-
alista, hiriente, y de ahí me surgió la idea 
de recrear la vida de Pambelé a modo de 
fábula visual, con un tratamiento natural 
desde el punto de vista de la luz pero para 
nada realista.
¿Qué quieres decir exactamente con un 
tratamiento natural pero no realista?
Quiero decir que utilizamos las fuentes de 
luz naturales, imitando estas, respetando de 
alguna manera la dirección de las mismas; 
sin embargo, el resultado final de la imagen 
después del tratamiento de color que le di-
mos, es decir, su apariencia, no remite a un 
planteamiento realista, sino a cierta fabula-
ción, a cierta inventiva colorista.
¿Puedes explicarnos un poco más esto?
Yo creo que es fundamental conceptuali-
zar la fotografía desde el mismo inicio de 
la producción y por ello me gusta presentar 
a los jefes de departamento, directores y 
productores el marco de la fotografía que 
creo oportuno.
La propuesta fotográfica se planteó esta-
bleciendo tres tipos de gamas cromáticas 
correspondientes a tres épocas de la vida 
de Kid Pambelé: la primera se refiere a su 
niñez durante los años 50, la segunda du-
rante los 60 y principios de los 70 hasta la 
consecución del título mundial en el 72 y 
por último la época posterior a dicho triun-
fo. La gama cromática va de menos a más, 
desde la niñez hasta la época de triunfos 
y posterior decadencia. Las modificacio-

Basada en el libro El oro y la oscuridad, de Alberto Salcedo Ramos, la serie Kid Pambelé, 
del canal RCN trata sobre la historia del ex boxeador Antonio Cervantes Reyes, más 
conocido como Pambelé, quien nació en Palenque, Bolívar y fue dos veces campeón 
mundial del peso Welter junior en boxeo.

SINOPSIS

S

»Alfonso Parra AEC, ADFC. Director de fotografía.

EQUIPO TÉCNICO

Directores: Sergio Osorio y Juancho Cardona
Productora: 11:11 films para RCN TV
Director de fotografía: Alfonso Parra
DIT: Juan Pablo Bonilla
Colorista: Sergio Palacios
Gaffer: Darnal Trujillo
Sonido: Jaime Cujabán
Postproducción: RCNTV
Dirección de Arte: Diana Trujillo

He querido recrear la vida de Pambelé a modo de 
fábula visual, con un tratamiento natural desde el 
punto de vista de la luz pero para nada realista.
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los responsables de la cadena y estos dieron 
finalmente su visto bueno.
Estas LUTs han creado el aspecto de la se-
rie, no solo en el color, sino también en la 
textura relacionada con el ruido; me gusta 
como estas LUT ‘colorean’ el ruido de la 
cámara dando a la imagen una textura me-
nos nítida y más parecida a las emulsiones 
analógicas. 
Aquí tenemos unas imágenes que nos 
has cedido, ¿puedes comentárnoslas?
Sí, por supuesto, con mucho gusto. En la 
imagen superior se puede observar el efec-
to de las LUTs Osiris sobre la curva Slog3 
de la Cámara F5. Como ves, la LUT “Jugo” 
da una sensación cálida con un moderado 
contraste haciendo desaparecer en gran 

medida los verdes, amarilleando los tonos 
de piel y dando una sensación de imagen 
antigua. Esta LUT remite a los flashbacks 
de Antonio en su niñez. La segunda LUT, 
“KDX”, muestra más rango tonal, pero 
todavía con una entonación ligeramente 
amarillenta en las altas luces, modificando 
los tonos como rojos y amarillos hacia los 
naranjas. Durante las pruebas observé que 
los tonos de piel oscuros con esta LUT se 
iban hacia un tono cálido que me pareció 
muy apropiado. La tercera LUT, “Vision6”, 
corresponde a la gama cromática mayor, 
con mucho contraste y una entonación más 
bien fría. Esta última LUT corresponde al 
periodo de ascenso del boxeador y su pos-
terior decadencia. Si te fijas en los valores 

que muestran las tablas podrás ver el con-
traste con las diferentes LUTs así como 
de la comparación de las tres curvas.  La 
Vision6 es la que da el contraste más eleva-
do con negros muy profundos. En nuestro 
caso tuvimos que modificar esos negros 
por resultar demasiado oscuros para la 
emisión en TV. Esa modificación se puede 
hacer de forma sencilla con LUT tal como 
ya indicamos, personalizando así la LUT a 
las propias necesidades.
Como puedes observar, he establecido una 
relación directa entre los tonos cálidos con 
el pasado de Pambelé, cálidos porque por 
un lado la textura de la imagen remite a 
otro tiempo en la mente del espectador y 
por otra parte a la visión un tanto ideali-
zada que el personaje tiene de su propio 
pasado. Por oposición, un mayor contraste 
y una imagen más fría sitúa al espectador 
en un presente menos confortable relacio-
nado con todo el proceso de decadencia del 
personaje.
En las siguientes imágenes se puede ver 
cómo estas LUTs se plasman en la dramá-

»Alfonso Parra junto con Sergio Osorio, director, 
planificando un movimiento de Steadycam.

Quise, con estos 
tres tratamientos 
de color, sumergir 
al espectador en el 
mundo emocional de 
Pambelé.
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tica historia de Pambelé. La primera ima-
gen corresponde a la niñez: como se puede 
ver, la gama cromática es pequeña, despa-
reciendo los verdes y con un tono predo-
minantemente cálido. La segunda imagen 
corresponde al paso clandestino hacia Ve-
nezuela que realizó Antonio Cervantes an-
tes de llegar a la fama; y la última imagen 
muestra a Aurora, amante de Pambelé, en 
un hotel de Nueva York. En esta predomi-
na más el tono frío con negros profundos y 
azules intensos.
Dadas las modificaciones que las LUTs 
hacen de los colores, he tenido que 
cambiar la temperatura de color de mis 
aparatos, normalmente enfriando o ca-
lentando con 1/8 o 1/4 de CTB o CTO 
dependiendo de la temperatura de color 
de la fuentes de luz y la temperatura ele-
gida en la cámara, que en muchos casos 
ha sido de 4300ºK, todo ello para con-
seguir agradables tonos de piel a la vez 
que las atmósferas adecuadas para cada 
situación. Claro está que estos looks han 
servido para la creación de un tipo de ilu-
minación muy concreto como es trabajar 
en profundidad la luz difusa, algo que me 
gusta mucho. Para mí, modelar con luz 
difusa es remitirme al Quattrocento ita-
liano, a Piero de la Francesca, donde la 
luz parece estar en todas partes y emanar 
de los propios personajes.
Sí, pero los colores allí son muy suaves, 
propios del fresco; sin embargo, en Pam-
belé los colores son intensos.
Es cierto, y esa mezcla de luz suave y co-
lores vivos me interesa mucho, de hecho la 
elección de la cámara de Sony tiene mucho 
que ver con ello.
¿Puedes explicarnos esto? ¿Por qué la 
F5?
Cada cámara representa el color de forma 
diferente, digamos que están aquellas que 
construyen el color desde supuestos más 
próximos al vídeo y otras, como por ejem-
plo Alexa, que lo hacen desde supuestos 
más cercanos a las emulsiones analógicas. 
Digo esto con todas las reservas por ser una 
generalización, pero creo que se ajusta un 
tanto a la realidad. Las cámaras de Sony 
pertenecen a las primeras y han sabido lle-
var esos colores RGB, a través de la cons-
trucción de espacios de color S-Gamut, a 
un representación tonal amplísima, muy 
profunda, con saturaciones intensas pero 
controladas y con una posibilidad muy 
amplia de trabajar en la colorización. La 
F5 rodando en HD permite obtener estos 
resultados.

»LUT Jugo_log Osiris 

»LUT KDX_Log

»LUT Vision6_log

Para mí, modelar con luz difusa es remitirme al 
Quattrocento italiano, a Piero de la Francesca, 
donde la luz parece estar en todas partes y emanar 
de los propios personajes.
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Mira por ejemplo este fotograma de un 
plano corto de Indira Serrano, la actriz 
que representa el papel de la madre de 
Pambelé. Están en su casa en el barrio 
de Chambacú, y la fuente de luz natural 
mayoritaria son las velas. El tono es muy 
cálido mientras que los fondos que dan al 
exterior son muy cian, concretando así el 
sentido de fábula del que te hablé, sobre 
todo en toda la parte de la historia que 
corresponde al periodo en que Pambelé 
busca su futuro. Ese rango de tonos de 
color lo captura muy bien un espacio de 
color como el S-Gamut de la cámara. En 
este caso, la iluminación interior se reali-
zó con luces Kinoflo, a 3200ºK, filtrados 
con ¼ de CTO y suavizados con sedas de 

densidad media además de muchas velas 
por aquí y por allá; mientras que para la 
luz que viene del exterior, HMI filtra-
dos con 1/8 de CTB y filtros de difusión 
igualmente.
¿Qué lentes has utilizado?
Hemos utilizado lentes Ultraprime. Para 
la creación de las atmósferas, necesita-
ba unas lentes con un alto contraste, con 
una buena definición, porque la historia 
transcurre principalmente en zonas muy 
cálidas con mucha humedad, como es el 
caso de Cartagena. Esa atmosfera crea 
una imagen ya de por sí suave y la quería 
más ‘dura’. Tal atmósfera había que repro-
ducirla también en los distintos decorados 
que filmamos en Bogotá, utilizando humo 

y filtros de cámara como los Glimmer-
glass de Tiffen. También pensé en cómo 
los Utltraprime dirimen muy bien los altos 
contrastes, por ejemplo en los contraluces 
sobre los cuerpos de los boxeadores o los 
brillos de los tonos de piel una vez aplica-
das las LUTs.
¿Qué efecto producen los filtros Glim-
merglass que señalas?
Son unos filtros de difusión que ya utilicé 
en la película La Bicicleta y que me gustan 
mucho porque fundamentalmente afectan 
a las altas luces, dándoles una dispersión, 
un difuminado que no afectan práctica-
mente ni a los medios tonos ni a las som-
bras. Este efecto me gustaba especialmente 
en los contraluces sobre las pieles oscuras. 
Además, suavizan los detalles más finos 
de la imagen, algo que ayuda a mitigar la 
a veces excesiva nitidez de las cámaras di-
gitales.
¿Cómo te has enfrentado a los tonos de 
piel? ¿Tenías alguna experiencia en foto-
grafiar afrodescendientes?
Sí, ha sido un tanto complicado, porque en 
realidad yo no había fotografiado de for-
ma tan extensa esos tonos de piel, que son 
muy distintos entre sí, tanto en luminosi-
dad como en color, de un actor a otro. Las 
pruebas me sirvieron para afinar cómo 
retratar estos tonos de piel. Lo primero 
que exploré fue la correcta exposición de 
los mismos, es decir, donde el tono de piel 
adquiere la mejor textura, sobre todo para 
los protagonistas, tanto para Yarlin que 

»Compara ahora esta imagen con esta otra que corresponde a los años 70, después de la victoria de 
Kid Pambelé por el título mundial.

»Aquí la iluminación es fría con tubos Kinoflo mezclados, a 5600 ºK y 3200 ºK. En esta imagen 
usamos ya la LUT Vision6, mientras que en la anterior habíamos usado la KDX.

FICHA TÉCNICA

Cámara: Sony F5
Formato: 1920x1080. Xavc-I. 
29.97 fps. 16:9
Ópticas: Ultraprime
Formato de grabación: HD 
en XAVC-I a 29.97 fps
Etalonaje: Baselight en 
REC 709

Me gusta como estas 
LUT ‘colorean’ el 
ruido de la cámara 
dando a la imagen 
una textura menos 
nítida y más parecida 
a las emulsiones 
analógicas.
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interpreta a Kid Pambelé como para Ma-
rianela, la actriz que interpreta a Carlina, 
novia y finalmente esposa del boxeador, 
que tiene un rostro bellísimo. Yo soy muy 
exigente con la exposición, como te puede 
contar Juan Pablo Bonilla, mi DIT, y creo 
que es fundamental una buena exposición 
para conseguir los tonos de piel acertados 
y una consistencia espacial y de texturas. 
Una correcta exposición no quiere decir 
una exposición “normativa”, sino aquella 
que se necesita para concretar la visión 
fotográfica. Esto es algo que Juan Pablo 
entendió muy pronto y por eso me fue de 
gran ayuda. Él no hacía comentarios del 
tipo: “está subexpuesto, o “está sobrex-
puesto”, sino: “la cara está a -2 stops”, que 

¿Qué guías te dio Alfonso Parra para realizar tu trabajo?
Respecto de las referencias, en mi caso, Alfonso me habló de la pelí-
cula Ray (Taylor Hackford, 2004),  y desde ahí empezamos a estudiar 
el color con las LUTs que se habían elegido. Desde las mismas prue-
bas se trabajó ya con la cámara y las lentes que se iban a usar en la 
serie, luego vimos ese material en colorización, donde ajustamos las 
LUTs a nuestras necesidades, bajando la saturación de color o modi-
ficando ligeramente el brillo de las luces medias. Para mí, hacer las 
pruebas ha sido fundamental al igual que la comunicación con Al-

fonso, que siempre está abierto a las sugerencias que podamos hacer. 
Esta comunicación ha sido continua durante todo el rodaje, Alfonso 
pasaba por lo menos una vez al mes para ver secuencias juntos, corre-
girlas y dejar así las bases de la colorización.

SERGIO PALACIOS. COLORISTA

»Cajas de luz para el gimnasio La Vega. Sobre el ring dos wall-o-lite filtrados 
con sedas, al fondo caja de luz 3Kw tungsteno rebotados sobre esticos y 
filtrados con CTB y WhiteDifussion. La temperatura de color de la primera 
4400 K; la segunda 3800 k. Además, las luces fluorescentes practicables, tubos 
Philips 5500 fríos. En el exterior HMI 4Kw filtrados con Light grid cloth y Opal.

»En estas dos imágenes se puede observar 
la señal del monitor de ondas sobre un 
fotograma. La imagen superior sobre la 
logarítmica y la siguiente con la LUT Vision6. 
En el monitor de ondas están marcados los 
valores IRE, los valores CV en 10 bits y los T 
Stops en logarítmico. Esto mismo es lo que 
teníamos en el set, como te lo comentaba 
antes sobre el monitor de ondas; así podíamos 
evaluar de una manera muy precisa la 
exposición y ver cómo los valores Log se 
transcribían en lineal mediante la LUT.

S
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es lo correcto para nuestro planteamiento. 
De hecho, en los monitores de ondas de la 
estación le puse unas escalas que relacio-
naban los T stops en Log, con los valores 
IRE en Lineal y los valores CV en 10 bits. 
De esta manera, él podía saber siempre 
cuál es el valor de una señal determinada 
tanto en Log como su correspondiente va-
lor en lineal una vez aplicada la LUT. Él te 
puede hablar de este proceso.
Efectivamente, hemos aprovechado para 
preguntar a Juan Pablo Bonilla, DIT, Ser-

gio Palacios, colorista, y a Darnal Trujillo, 
gaffer de la serie, quienes se unieron a esta 
conversación para aportar las claves de su 
colaboración con el director de fotografía 
Alfonso Parra en esta producción.
Alfonso, volvamos al trabajo con la luz. 
¿Cómo ha sido la iluminación para esos 
tonos de piel?
A.P. Como siempre, hay una relación in-
tima entre la iluminación, la cámara y los 
parámetros que uno elige para configurar 
la fotografía. El uso de las LUTs de las 

que hemos hablado, la curva Slog3 de la 
cámara y mi propia percepción de la luz 
me han llevado a construir una luz muy 
‘amable’ para retratar los rostros de los 
actores. Las fuentes de luz, si eran natu-
rales, como el sol por ejemplo, estaban 
muy tamizadas por sedas, y mis aparatos 
eran fundamentalmente suaves como los 
Kino, que además difuminaba. Esa luz 
suave favorece mucho a los rostros, los 
envuelve y hace los rasgos menos duros. 
He trabajado de esta manera sobre todo 

templa el valor que determina la curva Log, que en el caso de esta 
cámara corresponde a la SLog3 a un valor ISO 2000 que es como 
la cámara lo graba. No obstante, mis niveles de luz se ajustan a un 
valor de ISO 1000 para una relación de contraste determinada y 
finalmente la transcripción a la curva Lineal mediante las LUTs. 
Estos tres elementos conjugados determinan la exposición final.
JP. B. Alfonso es una persona muy seria con su trabajo. Inspi-
ra mucho respeto en el set, pero con un gran sentido del humor. 
Quizás lo más curioso sea su obsesión por la exposición, pero no 
por la exposición como un instrumento para que los niveles de la 
imagen estén dentro de unos estándares técnicamente “correctos”, 
sino como una herramienta de precisión quirúrgica (de allí supon-
go su obsesión) que hace parte de un universo narrativo en el que 
cada valor lumínico tiene una razón de ser dentro de un discurso 
establecido y concreto. Valga comentar que de esta manera de en-
tender la imagen, creo, es de donde más he aprendido, la obsesión 
por hacer las cosas «bien» y con fundamento.
¿Te dio el DOP alguna directiva en relación al manejo del color?
Existe un abanico gigantesco en cuanto al color en set. Inicial-
mente le mostré a Alfonso las distintas posibilidades que podía-
mos manejar, pero el tratamiento del color que proponía era muy 
claro, con lo que su única indicación al respecto fue que las dos 
cámaras debían ir lo más parecido posible. Luego, en el rodaje 
entendí que según el emplazamiento de cada cámara, Alfonso pri-
vilegiaba con una el ambiente y con la otra acentuaba el ritmo 
o la intención dramática del personaje, lo que hace que no sean 
estrictamente iguales, claro, todo ello con intenciones narrativas.

JUAN PABLO BONILLA, DIT

Juan Pablo Bonilla ha sido el DIT de Alfonso Parra. ¿Cuál ha 
sido el proceso de trabajo en el set?
Bueno, el proceso normal de un DIT en cualquier parte del mun-
do, preparar las cámaras y revisar diariamente los parámetros de-
terminados de las mismas para que estén siempre iguales tanto en 
imagen como en metadato; por supuesto, me ocupo de controlar la 
exposición y el color (la señal de video) constantemente a través 
de instrumentos como el WF o el vectorscopio según los criterios 
establecidos por el DOP; igualmente, me ocupo de la corrección 
del color en vivo mediante Livegrade generando las CDLs, te-
niendo como base las LUTs que Alfonso Parra prediseñó. En fin, 
brindarle al DOP la imagen adecuada y acorde con sus directri-
ces. Dentro de este proceso, tengo también la responsabilidad del 
material rodado, es decir, que debo cambiar tarjetas, descargar-
las, revisar ese material, hacer back up y entregarlo a producción. 
Todo esto, claro, adecuándonos al workflow que se diseñó entre 
Alfonso, el canal y Outlabs.
¿En qué consiste Livegrade exactamente?
JP. B. Es un programa para generar CDLs. Controlas la imagen 
en términos de luz, y si quieres también, de color sin afectar para 
nada los datos que estás grabando en la cámara, por supuesto. La 
aplicación tiene control de luces altas, medias y sombras, así como 
círculos cromáticos para cada una de estas luces; con ello podemos 
modificar con mucho detalle las luces y en algunos casos el color. 
También puedes cambiar entre la imagen nativa de cámara y tus 
modificaciones de luz y color con un solo clic. En este caso par-
ticular, luego de exponer siempre para la imagen logarítmica, las 
decisiones de color están basadas en las LUTs prediseñadas y las 
modificaciones de estas LUTs se hacen a partir de la intención na-
rrativa de cada escena o en algunos casos de cada plano, por último 
son exportadas como CDLs (que son metadatos) para que se lleven 
a postproducción. El funcionamiento es muy simple: la imagen de 
cámara llega a un controlador, en este caso HD LINK de Blackma-
gic, que se conecta al ordenador por USB y el programa lo reconoce 
y hace todo a través de él, incluso enviarle la imagen a los monitores 
que obviamente están perfectamente calibrados.
Alfonso Parra. Déjame hacer una precisión sobre la referencia 
que haces a la exposición para la imagen Log, en el sentido de 
que la exposición viene determinada por el discurso narrativo que 
uno contempla y por lo tanto hay que tener una visión global de 
la misma desde esta condición. Para la exposición final uno con-
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para las actrices, y he construido una luz 
más dura para todo el mundo del boxeo, 
con luces menos difusas, más contras-
tadas y en general cruzadas o cenitales. 
Las luces más potentes, como los HMI de 
12Kw o 6Kw, los filtraba mucho con se-
das y difusores hasta tener la intensidad 
y textura adecuada.
Hemos tenido que ajustar todas estas he-
rramientas a las diferentes LUTs, como te 
digo, e ir haciendo los cambios necesarios 
en la corrección de color para dejar exacta-
mente los tonos requeridos, que insisto, no 
son nada realistas.

DIÁLOGO A TRES

En la última parte de la charla con Al-
fonso y sus colaboradores, a Parra y su 
colorista, Sergio Palacios, se unió Darnal 
Trujillo, gaffer.

Alfonso, en una serie con más de cuatro-
cientos decorados, naturales y construi-
dos y tantos actores, me imagino que el 
trabajo con tu gaffer ha sido intenso.
Efectivamente, Darnal Trujillo ha sido jun-
to con el DIT, mi gran apoyo en el día a 
día, no solo ha resuelto todos los retos sino 
que además lo ha hecho de forma impeca-
ble, con montajes absolutamente pulcros y 
precisos.
Darnal, Alfonso nos ha referido al uso 
de la luz definiéndola como una luz na-
tural pero no realista. Desde su punto 
vista ¿cómo se ha concretado esto en la 
iluminación?
Es cierto que la luz que ha diseñado Al-
fonso Parra tiene una apariencia muy na-
tural: es decir, la luz parece venir de su 
fuente: la ventana, la puerta, una lámpara  
y donde no caben los golpes de luz fuer-
tes con sombras muy duras en sus delimi-

»Este fotograma corresponde al primer encuentro de Carlina con Pambelé. La luz que le llega 
al rostro está tamizada por sedas y bastidores de White diffusion además del uso de un filtro 
Glimmerglass 1 en cámara.

»Gimnasio Legata. La luz principal llega por las ventanas con HMI suavizados con sedas. La luz del 
ring son Scoops antiguos de 2kw tungsteno filtrados y a regulación. Mezcla de luces cálidas en el 
ring, frías alrededor del mismo. T2.8

»Este otro fotograma de Yarlín en Cartagena (a la izquierda), tiene un tono de piel bien distinto al de Carlina. Para Yarlín, con la LUT KDX necesitaba 
algo más de luz en el rostro, un tratamiento ligeramente más frío. Te muestro la comparación con un fotograma de una secuencia muy posterior en la 
historia, con la Visión6, donde no necesitaba enfriar la luz para su rostro. Como ves, son dos texturas distintas. Realmente he tenido muchos tonos de 
piel y muy diferentes.

S
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taciones, más bien, cuando la sombra es 
profunda, los bordes de las mismas son 
suaves igualmente, es una fotografía si se 
quiere muy ‘cosmética’, que favorece mu-
cho los tonos de piel. A mí me parece que 
su trabajo es, por así decirlo, muy euro-
peo, en contraposición a nuestro continen-

te que es más dado a la luz más puntual, 
intensa y contrastada.
Me llamó igualmente la atención el ma-
nejo constante de temperaturas de color 
distintas y mezcladas en un mismo plano, 
esa mezcla de cálido y frío ha resultado ser 
muy importante, no solo para marcar las 

atmósferas de cada hora del día, sino tam-
bién para los tonos de piel.
S.P. A mí como colorista, este trabajo 
con diferentes temperaturas de color que 
señala Darnal, me parece una propuesta 
atrevida para el marco de TV en el que 
trabajo. Lo cierto es que me ha gustado 
mucho, porque genera una profundidad 
en la imagen visualmente muy atractiva 
y con mucho valor narrativo. Así, por 
ejemplo, podíamos tener al actor en un 
tono de piel frío, mientras que el fondo 
era mucho más cálido, con un tono me-
locotón que daba la LUT “ KDX” muy 
bonito.
Darnal, ¿con qué material habéis traba-
jado, qué aparatos, qué tipo de filtros?
A Alfonso Parra le entusiasman los 
filtros de difusión, precisamente para 
generar esa luz que llamo cosmética; 
hemos usado desde los más convencio-
nales filtros de difusión como el White 
Diffusion, Opal o Light grid, hasta telas 
blancas y sedas compradas por nosotros 
en almacenes de Bogotá. Hemos podido 
llegar a filtrar aparatos de luz con has-
ta cuatro marcos de difusión distinta, 
de forma que al actor le llega justo la 

»Gimnasio La Vega. La iluminación es una caja de luz construida que contiene dos wall-o-lite 
filtrados con seda. LUT KDX. T 3.4 

»Darnal Trujillo con un KinoFlo en la mano durante la iluminación de una secuencia en el gimnasio Legata.
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intensidad de luz necesaria y con un 
textura muy particular. En cuanto a las 
luces, hemos usado básicamente HMI 
y Kinoflo, sistema de fluorescencia que 
fascina a Alfonso Parra, sobre todo tu-
bos sueltos para poder manipularlos a 
su antojo, poniéndolos en una esquina y 
muchas veces por los suelos.
¿Cómo ha sido el sistema de trabajo con 
el director de fotografía? 
El trabajo con Alfonso Parra ha sido su-
mamente organizado. Antes de comen-
zar el rodaje me pasó un cuaderno de lu-
ces donde estaban no solo los diseños de 
luces de los decorados más importantes, 
sino también una descripción del trata-
miento fotográfico. Durante el rodaje y 
trabajando en multitud de localizaciones 
ha sido clave su experiencia, ya que con 
no muchos aparatos de luz, eso sí coloca-
dos con mucha precisión, en esto es total-
mente perfeccionista, iluminábamos el 

set en el tiempo requerido (sonríe); podía 
hacernos mover un aparato apenas 50 cm 
para que estuviera como el requería.
Alfonso Parra tiene la particularidad 
de trabajar mucho desde la cámara, que 
conoce muy bien, hasta el punto que me 
asombra los bajos niveles de luz con los 
que se maneja. Ilumina de una forma 
sencilla pero con un gusto y sensibilidad 
no tan fácil de encontrar. Para mí ha sido 
realmente un placer colaborar con él, 
por su experiencia y el trato personal, en 
todo momento cordial y respetuoso.
¿Y las noches? ¿Cómo os habéis enfren-
tado a rodar noches con actores de to-
nos de piel tan oscura?(Sonrisas).
A.P. Pues trabajando en las zonas más 
bajas de la curva Slog3, en lo que por 
analogía a las emulsiones llamamos el 
talón de la curva. Hemos llevado en los 
casos más extremos la cámara a trabajar 
con cuatro y cinco puntos de subexposi-
ción. Por ejemplo, en las escenas noctur-
nas de la frontera Venezolana los tonos 
de piel de Yarlín, Antonio Cervantes, 
están a 6 stops por debajo del valor me-
dio. Hay que decir que la cámara en esos 
límites responde muy bien.
D.T. En esas secuencias que comenta 
Alfonso Parra, los actores estaban de-
bajo de un árbol. Colocamos un Gaffair 
de 1200 HMI muy alto y a bastante 
distancia como luz de luna lateral y en 
el extremo opuesto a distancia también 
colocamos un par de Flatheads filtrados 

con difusión. Apenas sí se veía nada; sin 
embargo, lo rodamos a la hora precisa y 
con los filtros en cámara adecuados y fi-
nalmente quedo un plano de luz de luna 
muy convincente, pero con extremos de 
luz bajísimos.
A.P. Sí, claro, en este plano apenas se ven 
los rostros de los actores, pero sí su silueta 
y los contornos, que apoyados por las voces 
y los sonidos del campo daban esa sensa-
ción de soledad y oscuridad. Además, lo 

»En este plano la piel de Antonio Cervantes (en el centro) estaba a 6 stops por debajo del gris de 
referencia, la imagen tiene un neutro degradado de corte suave 1.2 para el cielo y la parte inferior 
del cuadro esta subexpuesta algo más de tres stops. T 4
»  Derecha: Gaffair HMI 1200w para efecto de luna.

A Alfonso Parra le 
entusiasman los 
filtros de difusión, 
precisamente para 
generar esa luz que 
podemos llamar 
cosmética.
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apoyamos dibujando estrellas y una luna 
en posproducción.
S.P. Esta escena fue interesante de tra-
bajar. Cuando la enseñamos en el canal, 
todos decían que estaba oscura, pero Al-
fonso ha traído esos conceptos más cine-
matográficos a la serie y finalmente los 
responsables, aquí en el canal, le han va-
lidado estas formas, gustándoles mucho 
este enfoque más cinematográfico para 
la TV.
La escena, como cuenta Alfonso, ya ve-
nia oscura, y nosotros la bajamos más 
aún de luz en el Baselight añadiéndole la 
luna y las estrellas. Para mí, era muy in-
teresante la contraposición de las secuen-
cias de día con un brillo alto que creaban 
cierta sensación de calor sofocante con 
la noche tan oscura y fría, propicia para 
generar en el espectador la sensación de 
soledad, aislamiento y miedo. Cuando vi 
la escena temí un tanto por el ruido, pero 
observamos que la cámara se comporta-

ba muy bien y en realidad no hemos te-
nido ningún problema con esto, si acaso 
lo hemos observado algo más en algunas 
escenas grabadas a alta velocidad donde 
hemos aplicado un Dgrain, pero en reali-
dad nada que no sea manejable.
A.P. Ahora que comentas, Sergio, el 
tema de la alta velocidad, tengo que decir 
que nosotros utilizamos durante el rodaje 
los dos OLPF de Sony, el 4K, que viene 
original con la cámara y el 2K, que uti-
lizábamos para rodar a más de 60 fps en 
Full Scan, para evitar Moire y artefactos 
en los bordes de la imagen. Lo hemos 
utilizado mucho en las peleas donde los 
golpes se rodaban entre 120 y 180 foto-
gramas.
Alfonso, ¿qué ha supuesto para ti rodar 
un serie tan compleja de época y de tan-
ta duración en lo que tiene que ver con 
el tratamiento fotográfico?
Desde el punto de vista fotográfico ha su-
puesto un reto enorme, porque había que 
asumir diferentes atmósferas y tiempos 
sin perder el hilo conductor, la trama vi-
sual que da sustento a toda la serie, algo 
difícil de mantener con planes de pro-
ducción absolutamente agotadores. Siete 
meses de trabajo intensos, dos unidades, 
cuatro cámaras, cientos de decorados, na-
turales y en estudio, efectos especiales, 
muchos cromas, etc.
¿Cómo ha sido la colaboración con la se-
gunda unidad?
Afortunadamente, la fotografía de la se-
gunda unidad corrió a cargo de Lucas 
Cristo, un joven director de fotografía 
colombiano que en seguida comprendió 
los fundamentos de la fotografía que 

proponía y en este sentido ha sido muy 
diligente en ajustarse a esos parámetros 
que diseñé. Durante todo el rodaje hemos 
estado en contacto, mandándonos imáge-
nes de referencia y colaborando todo el 
tiempo para conseguir unos resultados 
homogéneos.
¿Cómo ha sido el planteamiento de la 
cámara?
Hemos rodado a dos cámaras y en la dis-
posición de las mismas se ha trabajado 
más desde la realización, condicionados 
por los tiempos propios del medio televi-
sivo. De esta forma, la serie está en ese 
medio camino que están recorriendo to-
das las televisiones, de rodar más como 
en el medio cinematográfico, aunque to-
davía con los marcos y estructura propios 
de la televisión. No he tenido realmente 
influencia en la forma de utilizar las cá-
maras para la puesta en imagen.

Adriana Bernal es direc-
tora de Fotografía ADFC, 
además de profesora de 
narrativa audiovisual en 
las más prestigiosas uni-
versidades Colombianas 
y socia fundadora del 
Centro de cinematografía 
digital, CCD.

»Carlina, novia de Pambelé en una secuencia nocturna. La parte en sombra de la cara está a - 4 stops. LUT KDX

Hay cámaras que 
construyen el color 
desde supuestos 
más próximos 
al vídeo y otras 
que lo hacen 
desde supuestos 
más cercanos a 
las emulsiones 
analógicas.


