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Resumen: 
Diálogo con la célebre diseñadora de vestuario Sonia Grande, una de las profesionales más 
laureadas y respetadas de la cinematografía contemporánea, tanto en España como en el 
ámbito internacional. Formada en la Real Escuela Superior de Arte Dramático, comenzó su 
andadura profesional en el Teatro Español de Madrid, donde trabajó como actriz y ayudante 
de vestuario bajo la dirección de maestros de la talla de Miguel Narros y Andrea D’Odorico. 
Tras unos inicios polifacéticos que incluyeron incursiones frente a la cámara en programas 
culturales de televisión, a partir de la década de los noventa se dedicó plenamente al diseño 
de vestuario cinematográfico, convirtiéndose en la responsable de la estética de buena parte 
de los títulos fundamentales del cine español de las últimas tres décadas. Desde su debut y 
posterior consolidación, ha trabajado a las órdenes de los directores más notables, como 
Alejandro Amenábar, Pedro Almodóvar, Fernando Trueba, Icíar Bollaín y José Luis Cuerda, 
además de desarrollar una espectacular trayectoria en Hollywood y Europa junto a cineastas 
de renombre mundial como Woody Allen, James Gray o Asghar Farhadi. Con un palmarés 
que incluye dos premios Goya (por La niña de tus ojos y Mientras dure la guerra), once 
nominaciones a estos galardones y la Medalla de Oro al mérito en las Bellas Artes, Sonia 
Grande ha vestido a estrellas de la talla de Meryl Streep, Nicole Kidman, Scarlett Johansson 
y Javier Bardem. Un viaje apasionante en el que conoceremos la visión sobre el oficio del 
diseño de vestuario en cine a través de las vivencias de esta extraordinaria artista, una 
referente indiscutible del séptimo arte. 
 
Abstract: 
A conversation with the renowned costume designer Sonia Grande, one of the most celebrated 
and respected professionals in contemporary cinema, both in Spain and internationally. Trained 
at the Royal Higher School of Dramatic Art, she began her professional career at the Teatro 
Español in Madrid, where she worked as an actress and assistant costume designer under the 
direction of masters such as Miguel Narros and Andrea D’Odorico. After a multifaceted start 
that included on-camera appearances on cultural television programs, from the 1990s onward 
she dedicated herself fully to film costume design, becoming responsible for the aesthetic of 
many of the most important Spanish films of the last three decades. Since her debut and 
subsequent consolidation, she has worked under the direction of some of the most notable 
directors, such as Alejandro Amenábar, Pedro Almodóvar, Fernando Trueba, Icíar Bollaín, and 
José Luis Cuerda, in addition to developing a spectacular career in Hollywood and Europe 
alongside world-renowned filmmakers like Woody Allen, James Gray, and Asghar Farhadi. With 
a track record that includes two Goya Awards (for *La niña de tus ojos* and *Mientras dure la 
guerra*), eleven nominations for these awards, and the Gold Medal for Merit in Fine Arts, Sonia 
Grande has dressed stars such as Meryl Streep, Nicole Kidman, Scarlett Johansson, and Javier 
Bardem. This is a fascinating journey in which we will discover her vision of the craft of costume 
design in film through the experiences of this extraordinary artist, an undisputed icon of cinema. 
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1. Introducción 

Sonia Grande es una de las grandes figuras del diseño de vestuario en el cine 

español contemporáneo, una trayectoria sólida y sostenida en el tiempo que la 

ha convertido en pieza clave de numerosas producciones de las últimas 

décadas. Su carrera, reconocida con dos premios Goya —por La niña de tus 

ojos (1999) y Mientras dure la guerra (2020)— y respaldada por diez 

nominaciones adicionales, refleja no solo una excelencia técnica, sino también 

una profunda comprensión narrativa del vestuario como herramienta 

expresiva dentro del lenguaje cinematográfico. A este reconocimiento se suma 

la Medalla de Oro al Mérito en las Bellas Artes, recibida en 2015. 

Formada en la Real Escuela Superior de Arte Dramático, sus primeros pasos 

profesionales estuvieron ligados al teatro. En el Teatro Español de Madrid 

trabajó como actriz y ayudante de vestuario, una experiencia que marcaría 

decisivamente su mirada sobre el oficio. Allí colaboró con figuras como 

Gerardo Vera y sus propios maestros, el escenógrafo Andrea D’Odorico y el 

director Miguel Narros, participando en montajes como El sueño de una noche 

de verano (1986), de Shakespeare, y Los enredos de Scapin, de Molière. Estos 

inicios en el ámbito escénico le proporcionaron una base fundamental en la 

construcción de personajes a través del vestuario, entendiendo la ropa no solo 

como un elemento estético, sino como una extensión dramática del actor. 

Durante esta primera etapa, incluso llegó a situarse frente a la cámara como 

presentadora del programa cultural Tablón de anuncios en Televisión 

Española, junto a Aurora Redondo. Sin embargo, será a partir de los años 

noventa cuando su carrera tomará un rumbo definitivo hacia el cine, medio en 

el que desarrollará plenamente su talento y al que dedicará desde entonces 

toda su actividad profesional. 

Su consolidación en la industria cinematográfica llega con su primera 

nominación al Goya por La Celestina (1997), a la que seguiría su primer 

galardón apenas dos años después. Desde entonces, su nombre ha estado 

vinculado a algunos de los títulos más relevantes del cine español, con 

nominaciones por trabajos como La lengua de las mariposas, Los otros, La 

puta y la ballena, Hormigas en la boca, Lola o Los girasoles ciegos. Esta 
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continuidad en el reconocimiento evidencia la consistencia de una carrera en 

la que cada proyecto supone un nuevo ejercicio de precisión y sensibilidad.

 

Imagen 1. Sonia Grande. Fuente: Sonia Grande 

 

A lo largo de los años, Sonia Grande ha colaborado con algunos de los cineastas 

más destacados, entre ellos, Alejandro Amenábar, Pedro Almodóvar, 

Fernando Trueba, Icíar Bollaín o José Luis Cuerda, participando en películas 

que han definido el imaginario del cine español reciente. Su trabajo no solo se 

ha limitado al ámbito nacional, ya que en 2009 dio el salto a Hollywood con 

No es tan fácil, dirigida por Nancy Meyers. Asimismo, ha mantenido una 

estrecha colaboración con Woody Allen en varias de sus producciones 

europeas, como Vicky Cristina Barcelona, Midnight in Paris, A Roma con 

amor y Magia a la luz de la luna. 

Su proyección internacional se completa con colaboraciones con directores 

como James Gray en The Lost City of Z o Asghar Farhadi en Todos lo saben, 

consolidando una carrera que trasciende fronteras y estilos. A través de su 

trabajo, Sonia Grande ha demostrado una extraordinaria capacidad para 

adaptarse a universos narrativos muy diversos, aportando siempre una mirada 

rigurosa y personal. 
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Esta entrevista se adentra en la trayectoria de una creadora que ha hecho del 

vestuario una forma de narrar, de construir atmósferas y de acompañar a los 

personajes en su viaje, convirtiendo cada prenda en un elemento esencial del 

relato cinematográfico. 

 

2. Etapa formativa y comienzos en el mundo profesional 

¿Cuándo se despertaron en ti inquietudes artísticas? Tengo 

entendido que en tu familia ya había precedentes artísticos. 

Considero que mi trayectoria está profundamente ligada a mi entorno 

familiar; mi madre es pintora y, desde mi infancia, mi casa fue un punto de 

encuentro para tertulias de pintores y escultores. Crecer rodeada de artistas 

fue determinante. Recuerdo que, siendo apenas una niña de ocho o nueve 

años, tomaba el autobús para visitar el Museo del Prado. Me fascinaban las 

obras de Goya y de Fra Angélico, y mantenía conversaciones sobre pintura con 

mi madre con una madurez inusual para mi edad. Sin duda, ese bagaje inicial 

es el que me ha convertido en una diseñadora de vestuario con una visión 

marcadamente pictórica. Además de la pintura, fui una lectora voraz. 

Recuerdo especialmente el impacto de la novela Bomarzo, de Manuel Mujica 

Lainez. Inspirada por el texto y mi afición al dibujo, comencé a crear collages 

para diseñar los tocados de los personajes, utilizando telas y objetos diversos. 

Años después, comprendí que aquellos fueron mis primeros figurines: ya 

existía en mí una pulsión por interpretar un texto y dotar a los personajes de 

una realidad externa.  

 

Llegaste a estudiar arte dramático, ¿verdad? 

A pesar de que mi padre inicialmente no comprendía mi vocación —llegando 

a sugerir que fuera azafata bajo la creencia de que el arte dramático era una 

vía para evitar el estudio—, mi determinación me llevó a matricularme en el 

Conservatorio de Arte Dramático. Aprobar el examen de ingreso supuso un 

disgusto para él, pero para mí fue el inicio de mi formación junto a grandes 

figuras. Aunque la base del Conservatorio era la interpretación, haber 
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estudiado las técnicas del actor me ha resultado invaluable para entender sus 

necesidades desde el diseño de vestuario. Sin embargo, mi fascinación se 

desvió rápidamente hacia la parte plástica que rodea la escena al entrar en 

contacto con profesionales como Francisco Nieva o Andrea D'Odorico. A los 

18 años, comencé a trabajar como ayudante de Andrea D'Odorico, escenógrafo 

de Miguel Narros. Aunque Miguel intentó impulsarme como actriz y me 

brindó oportunidades en el Teatro Español, pronto le comuniqué que mi 

verdadera pasión no era actuar, sino el diseño de escenografía y vestuario. 

Permanecí con ellos varios años, formándome en la Compañía Nacional y 

diseñando para teatro. Trabajamos con los grandes textos clásicos: 

Shakespeare, Molière, Calderón y Cervantes. Fue una etapa de aprendizaje 

intensivo con los mejores profesionales del momento, con quienes forjé lazos 

personales y profesionales profundos.  

 

¿Cómo fue el salto al cine? 

Mi transición al cine fue casi natural. En aquel momento, mi generación 

carecía de formación específica en vestuario de época debido a la ausencia de 

escuelas especializadas. Al surgir mi primera oportunidad como diseñadora en 

el cine, mi sólida formación previa me permitió destacar de inmediato. Gracias 

a ese conocimiento técnico y artístico, obtuve mi primera nominación al 

Premio Goya por mi trabajo en La Celestina. Mi entrada en la industria 

cinematográfica como diseñadora fue, ciertamente, por la puerta 

grande, previamente arranque en el cine como primer ayudante en la serie El 

Quijote de Gutiérrez Aragón, de la mano de Miguel Narros y Andrea 

D'Odorico.  Contaba con una sólida formación previa gracias a mi trabajo con 

Gerardo Vera, con quien continué colaborando durante un tiempo tanto en 

teatro como en cine, lo cual me permitió adquirir un aprendizaje inestimable. 

Paralelamente, trabajé con Miguel Hermoso en proyectos contemporáneos 

como es el caso de Como un relámpago. A partir de ahí, mi carrera se volcó 

por completo en el séptimo arte; fue una etapa de actividad incesante dedicada 

exclusivamente al cine. Este giro en mi trayectoria también estuvo motivado, 

lamentablemente, por la desaparición gradual de mis maestros. Me vinculé 
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estrechamente al cine porque descubrí en él una faceta fascinante que lo 

distingue del teatro y que me gustaría explicar.  

Sin duda, existe una distinción fundamental en la técnica de vestuario para 

ambos medios. En el teatro, nos enfrentamos a un plano general permanente. 

Así como el actor debe proyectar su voz para que lo escuche el espectador de 

la última fila, el diseñador debe proyectar el vestuario para que el personaje 

sea reconocible desde cualquier distancia. El teatro es categórico: en cuanto el 

personaje pisa el escenario, debe transmitir su identidad de forma absoluta. 

Por el contrario, el cine se basa en la sutileza. No requiere de ese plano general 

constante, sino que permite construir al personaje a través de fragmentos: la 

textura de un jersey, el detalle de una hebilla en el zapato, el movimiento de 

un pantalón o el matiz de un terciopelo bajo la lluvia y la música. Es una 

narrativa que fluye de forma casi «lujuriosa», revelando detalles 

progresivamente según el encuadre de la cámara. Me enamoré de esa 

capacidad del cine para sugerir y envolver al espectador, una dinámica muy 

distinta a la vibración primitiva y espectacular que posee el teatro.  

 

A finales de los años noventa trabajas con Fernando Trueba en La 

niña de tus ojos, ¿qué recuerdos tienes de esa experiencia?   

Recuerdo con especial afecto el rodaje de La niña de tus ojos, una experiencia 

sumamente divertida bajo la dirección de Fernando Trueba. En aquel 

proyecto, compartí los créditos de diseño de vestuario con Lala Huete, cuñada 

de Fernando y su diseñadora habitual. Dada la magnitud de la producción, el 

diseñador de producción, Gerardo Vera, consideró oportuno que dos personas 

lideraran el departamento. Fue una de las pocas ocasiones en las que he 

compartido autoría en los créditos, pero resultó ser una experiencia 

sumamente enriquecedora. Logramos una gran sintonía profesional y 

personal; de hecho, entablamos una amistad profunda. He observado que, a 

menudo, cuando el proceso de creación es satisfactorio y el equipo disfruta del 

trabajo, ese bienestar se refleja en el resultado final y la película funciona. Yo 

creo que se plasma en el resultado. Existe una correlación directa entre el 

disfrute durante el proceso creativo y el resultado final de una obra. En 
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proyectos como La lengua de las mariposas, La niña de tus ojos o Midnight 

in Paris, el equipo experimentó una gran sintonía y satisfacción; 

invariablemente, estas películas se convirtieron en grandes éxitos. El trabajo 

en el cine es arduo, extenuante y exigente, pero considero fundamental 

mantener el entusiasmo para que la narrativa funcione. 

 

¿Cómo surge tu relación profesional con Pedro Almodóvar? 

Mi relación con Pedro Almodóvar tiene un antecedente curioso. Durante mis 

años en el conservatorio, en plena "Movida madrileña", trabajé como 

presentadora en un programa juvenil llamado Tablón de anuncios. En aquel 

entonces, le realicé varias entrevistas con una audacia propia de la juventud. 

Años después, tras haber consolidado ambos nuestras respectivas carreras, me 

citó para una entrevista de trabajo. Al entrar en su despacho, no estaba segura 

de si me recordaría. Tras conversar sobre el proyecto y confirmarme que 

estaba contratada, salí a realizar unas fotocopias del contrato que me había 

entregado Esther García. En ese momento, Pedro salió, se acercó a la máquina 

y me dijo: “yo no sabía que tú eras tú". Fue un gesto gratificante que confirmó 

que recordaba nuestra etapa compartida. Trabajar con él ha sido una lección 

magistral de composición plástica; es un maestro del plano, meticuloso y 

genial en la creación de imágenes, maestro del atrevimiento y el color. 

 

Imagen 2. Sonia Grande (centro), junto a Javier Aguirresarrobe (izquierda) y Pedro 
Almodóvar (derecha) durante un rodaje. Fuente: Sonia 
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¿Cómo surgió tu relación profesional con Woody Allen y qué ha 

supuesto para ti y cómo afrontaste el primer proyecto con él? 

Mi vinculación con el cine 

internacional se consolidó con 

Woody Allen en Vicky Cristina 

Barcelona. Siguiendo el 

protocolo habitual fuera de 

España, la productora 

Mediapro preparó una terna 

de tres diseñadoras para que él 

eligiera. Me sentí honrada de 

figurar junto a dos 

profesionales de inmensa 

trayectoria. Para prepararme, 

decidí viajar a Nueva York con 

mi ayudante, Macarena 

García, con el fin de 

sumergirnos en la cultura 

estadounidense antes de comenzar el rodaje. Woody Allen tiene su oficina en 

un edificio de Nueva York; un espacio con una sala de proyecciones decorada 

al estilo de los años 70, repleta de discos de vinilo y películas. Durante nuestro 

primer encuentro, me impresionó su inteligencia y su capacidad para 

racionalizar el arte de forma sumamente brillante. Un hito en nuestra relación 

profesional ocurrió durante la prueba de cámara. Me advirtieron que él no 

solía permanecer en estas sesiones por aburrimiento. Sin embargo, se quedó 

de principio a fin, aprobando cada propuesta de vestuario con un gesto 

cómplice. Desde entonces, he colaborado con él en seis películas, aunque me 

ha convocado para ocho. Trabajar en la comedia con un director como él ha 

supuesto una escuela absoluta. Woody prioriza que los personajes estén 

perfectamente definidos y narrados también a través de su apariencia. Su 

influencia ha marcado un antes y un después en mi carrera. Él me ha enseñado 

a darle más profundidad, interés y belleza a los personajes. 

Imagen 3. Sonia Grande junto al director Woody 
Allen. Fuente: Sonia 
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3. Visión personal sobre el oficio del diseño de vestuario 

Con la experiencia que tienes, ¿cómo definirías esta profesión? 

¿Cuál es el papel real del diseño de vestuario en la construcción de 

una película? 

Basándome en mi experiencia, concibo el cine como un conjunto de narrativas 

que operan de forma simultánea, y el vestuario trabaja en paralelo con todas 

ellas. Nuestra labor consiste en trasladar el guion y la externo de los personajes 

al plano visual. Existe una confusión generalizada al respecto: a menudo se 

piensa que nuestro trabajo se limita a diseñar modelos o trajes. Sin embargo, 

no somos modistos, sino narradores. Es fundamental que este matiz quede 

claro: nosotros acompañamos al guion, al actor, al director y al resto del equipo 

técnico y artístico con el que construimos la película. Debemos alejarnos de la 

idea preconcebida de que esto tiene que ver simplemente con la moda o las 

compras; el diseño de vestuario nace de una investigación personal profunda 

sobre el texto. A partir de esa lectura, cada diseñador aporta contenido a los 

personajes según su talento, su poética o su racionalidad. En esencia, nosotros 

construimos la dimensión externa del personaje, mientras el actor desarrolla 

su dimensión interna. Recuerdo una experiencia muy reveladora con Meryl 

Streep durante una prueba de vestuario. Ella y la directora discutían sobre qué 

atuendo utilizar para una secuencia específica. La directora sugería un 

conjunto sencillo de pantalón y camisa, pero Meryl me pidió: "Hazme un traje 

rojo, muy ceñido". En ese momento comprendí perfectamente lo que buscaba 

transmitir, y ella me lo explicó de forma magistral: "Sonia, si en esta escena 

voy a recibir a mi marido —quien me abandonó hace años y por fin me ha 

llamado— y me pongo un pantalón y una camisa, no le estoy contando nada al 

espectador si él finalmente no aparece. Pero si me maquillo, me peino y me 

pongo un traje rojo espectacular para terminar, una vez más, plantada y 

humillada, el vestuario ya está haciendo la mitad de mi trabajo interpretativo". 

Esa es la clave: el vestuario debe seguir y potenciar la narrativa del actor. Por 

último, es imperativo realizar un trabajo exhaustivo con la figuración. Para mí, 

los extras constituyen un personaje vital; son el fondo de la película. A veces 

se menosprecia su importancia, pero sería tan absurdo como si a Rembrandt, 
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Goya o Velázquez no les hubieran importado los fondos de sus lienzos. En el 

cine, absolutamente todo lo que aparece en pantalla es relevante para la 

historia. 

 

Nunca había reparado en la importancia de la figuración, creía que 

era un simple relleno del encuadre. 

En las películas de época, el enfoque suele ser profundamente pictórico. Se 

trabaja la imagen como si de un lienzo se tratara. Por ejemplo, si en una batalla 

has diseñado un ejército donde predominan cuatrocientos figurantes vestidos 

en azul índigo, puedes decidir plásticamente dar un “brochazo” de color 

situando a doscientos hombres de rojo a la derecha. Ese juego cromático 

genera un placer visual impresionante y aporta un contenido estético 

fundamental a la obra. Esta búsqueda de la credibilidad se extiende a cualquier 

contexto. Si rodamos una escena en una galería de arte en una película 

contemporánea, ya sea en Inglaterra o en Roma, quienes rodean al actor deben 

parecer visitantes habituales de esos espacios. Es imperativo tratar a los 

figurantes como si fueran actores. Mis ayudantes se sorprenden, pero soy 

sumamente meticulosa en las pruebas de figuración: no permito que aparezca 

nadie en pantalla que no me convenza. Aunque por presupuesto y tiempo no 

podamos tratarlos con la misma deferencia que al protagonista, su 

importancia es vital. Todo es narrativa. El plano es sagrado. Si un guionista no 

obviaría detalles en un diálogo o en una descripción, ¿por qué habríamos de 

hacerlo nosotros en la imagen? Todo lo que aparece en el encuadre forma parte 

de la historia.  

 

Te he escuchado decir sobre tu profesión que más que un oficio es 

una manera de vivir. 

Quienes nos dedicamos a esto compartimos una pasión que, a menudo, 

consume nuestra vida personal. Mis amistades más cercanas pertenecen al 

mundo del cine y nuestras conversaciones giran constantemente en torno a las 

películas que vemos, los proyectos en los que estamos inmersos o la dificultad 
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de encontrar ciertas referencias. Es una dedicación absoluta, sin vacaciones ni 

desconexión. En mi caso, mi vocación fue tan absorbente que postergué mi 

vida familiar; el cine me llevó a trabajar sin descanso y me resultó imposible 

dosificar la energía entre lo profesional y lo personal. Es una pasión que, en 

cierta medida, neutraliza otros aspectos de la existencia. Al envejecer, uno 

puede sentir cierta nostalgia por lo que ha dejado atrás, pero en este oficio —y 

ocurre en todos los departamentos— la entrega es inevitable.  

 

¿Hasta qué punto un adecuado diseño del vestuario puede afectar 

al éxito o fracaso de una película? 

Un director de fotografía puede elevar un vestuario mediocre, pero un error de 

diseño puede arruinar la credibilidad de una película. Imaginemos una cinta 

ambientada en el siglo XVIII con anacronismos históricos, o una película de 

guerra donde los uniformes de los soldados luzcan impecables, como recién 

estrenados. En esos casos, el espectador se distrae ante lo ridículo de la 

propuesta y la narrativa deja de fluir. El vestuario está tan ligado al actor que 

cualquier fallo le resta autenticidad al personaje.  

 

¿Qué relación existe entre el vestuario y las emociones que se 

provocan en el público? 

Aunque mi trabajo no gestione las emociones de manera tan directa como lo 

hace la interpretación, el vestuario tiene la capacidad de generar una 

atmósfera poética y emocional. Esta misma tarde, comentaba con mi director 

el vestuario de la actriz protagonista. Analizábamos cómo un escote 

pronunciado, que dejara a la vista la clavícula y el cuello despejado, podía 

aportar un aire de dramatismo, poesía y una profunda sensación de soledad. 

Al final, el diseño de vestuario es otra forma de escribir el sentimiento en la 

pantalla. El diseño de vestuario posee una capacidad expresiva inmensa; por 

ejemplo, la estilización de un cuello o una clavícula puede remitirnos 

directamente a la estética de El Greco. El diseñador no solo puede, sino que 

debe aprovechar estas oportunidades. La verdadera maestría de nuestra 
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profesión reside en lograr que el espectador reciba emociones profundas a 

través del vestuario. Personalmente, hay películas cuyo vestuario me 

conmueve hasta las lágrimas. Existen diseñadores, particularmente los 

británicos, que poseen un conocimiento de la época tan exhaustivo y un rigor 

tan impresionante que el resultado es emocionante por su «frialdad 

matemática». En el extremo opuesto encontramos la escuela italiana, con ese 

torrente de creatividad fantástica que, aunque a veces ignore la precisión 

histórica, resulta sublime. Un ejemplo insuperable es el trabajo de Danilo 

Donati en las películas de Fellini; si eso no es transmitir emoción, no sé qué 

podría serlo.  

 

¿En qué momento de la producción os incorporáis al proyecto y 

cuál es vuestro proceso de trabajo desde ese momento? 

En el ámbito del cine internacional, el proceso de contratación es muy distinto 

al de España. Aquí solemos trabajar por conocimiento previo y confianza 

directa, pero fuera se compite por cada proyecto. Generalmente, se establecen 

ternas de candidatos y debes superar una entrevista con el director y el 

productor. Te envían el guion y debes exponer tu visión: qué piensas del texto 

y cómo planeas resolverlo visualmente. Una vez superada esta fase y 

formalizado el contrato, comienza la preproducción. Esta etapa inicial consiste 

en preparar los personajes y definir las referencias estéticas. Es el momento de 

dibujar, de dialogar con el director y, si es posible, con los actores. Lo 

primordial en esta fase es tener clara la dirección creativa para poder presentar 

al director una propuesta sólida y coherente.   

Me parece lamentable que algunos diseñadores se limiten a preguntar al 

director qué es lo que desea para la película. Si te contratan, es precisamente 

para que plantees una propuesta sólida. Esas primeras semanas de trabajo —

o los días de los que se disponga— deben dedicarse a definir la visión artística: 

realizar bocetos y recopilar referencias pictóricas, fotográficas o de cualquier 

índole necesaria para expresar la intención del diseño. Una vez que el director 

aprueba estas referencias y se establece un consenso, comienza el complejo 
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proceso presupuestario. Esta etapa suele ser una lucha constante con el 

departamento de producción para equilibrar lo que se tiene con lo que se 

necesita. En esta fase, trabajo estrechamente con mi supervisor, quien 

gestiona los aspectos financieros del departamento. Es el momento de 

negociar el equipo, el número de ayudantes, los tráileres y toda la 

infraestructura logística necesaria para el proyecto. Tras concluir la fase 

administrativa, se inicia el trabajo de campo y la construcción del vestuario. 

En los proyectos de época —como mi última serie, donde el vestuario se 

confeccionó íntegramente— es necesario contratar a sastres y costureros 

especializados que dominen las técnicas históricas. Se monta un taller en la 

ciudad que corresponda (ya sea Madrid, París o Nueva York) y allí se corta, se 

confecciona y se realizan las pruebas con los actores. Por el contrario, en una 

película contemporánea se suele adquirir la mayoría de las prendas en 

comercios. Sin embargo, no por ello es una tarea sencilla; de hecho, hacer bien 

el vestuario contemporáneo es sumamente difícil. Existe la idea equivocada de 

que basta con ir de compras, pero no cualquier prenda es válida. Si un jersey 

no encaja exactamente con las referencias buscadas para la película, se opta 

por construirlo desde cero para lograr el acabado preciso que requiere la 

narrativa visual. 

 

Entiendo que en una película de época el vestuario está más 

definido por la propia época en la que se desarrolla el film, pero en 

una película contemporánea, ¿qué es lo que determina tu 

propuesta creativa? 

El enfoque del vestuario depende intrínsecamente del director con el que se 

colabore. Por ejemplo, trabajar con Pedro Almodóvar exige inclinarse hacia 

una plástica vibrante; su universo se define por el uso de colores vivos y rojos 

intensos; es una estética puramente pictórica. En cambio, colaborar con 

Woody Allen supone un proceso opuesto: se centra en la construcción 

psicológica de los personajes. Si el estilo de Almodóvar equivale a dar 

enérgicas pinceladas al óleo, el de Allen es similar al dibujo técnico a lápiz o 

acuarela. Cada película representa un mundo distinto, un planteamiento único 
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y, en esencia, una nueva estructura que se levanta desde cero. Suelo comparar 

los proyectos cinematográficos con fábricas o negocios temporales que se 

montan para una misión específica. Cada guion y cada director conforman una 

situación particular; por tanto, no existen líneas generales de actuación, sino 

adaptaciones constantes a cada creador. Honestamente, disfruto más 

diseñando cine de época, aunque he descubierto una metodología para que el 

cine contemporáneo me resulte, igualmente, estimulante. El secreto reside en 

aplicar al presente el mismo rigor que a la época: establecer una paleta 

cromática estricta y dotar a la imagen de un aire pictórico. Cuando logro 

plantear una película contemporánea bajo estos parámetros, siento que 

realmente estoy guiando la narrativa visual. Aunque las prendas se adquieran 

en comercios, la selección del color y la composición de cada plano impregnan 

la obra con mi sello personal. En este sentido, rechazo el naturalismo puro. No 

tengo interés en copiar la realidad de forma fidedigna; para eso ya existe el 

género documental. Mi interés reside en el realismo, ya que este, a diferencia 

de la simple imitación, permite e implica una interpretación y una opinión 

personal sobre lo que se está narrando que no tiene el naturalismo.  

 

¿Cómo gestionas tu propuesta creativa con la dirección y hasta qué 

punto prevalece frente a su visión original? 

En cuanto a la relación con los directores, debo decir que defiendo mis ideas 

con firmeza. Sin embargo, parto de la base de que la película pertenece al 

director; si él se empecina en una visión concreta, mi deber es adaptarme. No 

obstante, es fundamental pelear por las propuestas propias hasta el extremo, 

siempre manteniendo el respeto profesional. Considero muy inteligente que 

un director escuche a los técnicos que le rodean. Woody Allen, por ejemplo, 

tiene un método muy interesante: tú planteas las referencias, expones tu visión 

y realizas las pruebas de vestuario mientras él permite que trabajes con 

libertad. En ese proceso, los responsables de decoración, fotografía, sonido o 

vestuario aportamos matices en los que él, tal vez, ni siquiera había reparado. 

Su labor final consiste en marcar el límite; él decide cuándo un concepto es 

suficiente o cuándo debe detenerse. Esta libertad creativa es enriquecedora 
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para ambas partes, pues permite un aprendizaje profundo sobre los 

personajes. Si un director impusiera directrices rígidas desde el primer minuto 

—como exigir un color específico sin margen de maniobra—, se anularía el 

camino del descubrimiento y el proceso resultaría mucho menos divertido.  

 

¿Qué es lo que más disfrutas de tu profesión y qué es lo que menos 

te atrae? 

Lo que menos disfruto de mi profesión es la parte administrativa y de 

intendencia: la gestión de presupuestos, la organización de los camiones, el 

recuento de percheros y la logística de los transportes. Es una faceta carente 

de creatividad que resulta, en ocasiones, tediosa. En cambio, disfruto 

enormemente de la preparación o del rodaje, dependiendo del proyecto. Debo 

confesar que siento fascinación por el trabajo en grandes producciones de 

época. Ver a las huestes de figurantes completamente caracterizadas me 

produce un gran placer visual y profesional. Recuerdo que, durante el rodaje 

de Z, la ciudad perdida, recreamos una batalla de la Primera Guerra Mundial 

en Irlanda. Me centré obsesivamente en la ambientación de los soldados; 

aunque contábamos con un equipo de ambientadores, yo misma me dedicaba 

a recoger barro del suelo para rebozar los cascos y los uniformes de los extras.  

Terminé la jornada exhausta y manchada de lodo, pero al ver el resultado final 

bajo la luz magistral de Darius Khondji, la satisfacción fue absoluta. En 

momentos así, al contemplar la belleza de la imagen lograda, uno comprende 

que este oficio es tan gratificante que —aunque no deba llegar a oídos de los 

productores— casi se haría de forma altruista. 

 

¿Qué importancia tiene la visión artística en la creación de las 

obras cinematográficas? 

Es fundamental que la formación de los directores y técnicos esté cimentada 

en una visión artística. En una conversación reciente con un director alemán, 

este mencionaba que su productor le sugería elegir entre diversos técnicos de 

su confianza; mi respuesta fue clara: "No buscamos técnicos, buscamos 
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artistas". Esta es una realidad que debe imperar nuevamente en el cine; 

necesitamos personas con el talento necesario para aportar propuestas 

interesantes y no solo ejecuciones mecánicas. En este sentido, recuerdo con 

especial agrado mi primera colaboración con James Gray. Para el inicio de la 

preproducción, nos citó en la National Gallery de Londres: allí estábamos 

Darius Khondji (director de fotografía), el diseñador de producción, el 

productor Anthony Katagas y yo. El objetivo no era otro que conocernos a 

través del comentario de obras pictóricas. Me pareció una metodología 

magistral, pues no hay mejor forma de calibrar las sensibilidades de un equipo 

que mediante el análisis del arte. Aquel rodaje de Z, la ciudad perdida fue 

extraordinariamente creativo, pero agotador. A pesar de contar con un 

presupuesto de millones de dólares, la ambición del proyecto requería aún más 

recursos. Preparamos la película en solo siete semanas durante las cuales 

apenas pude dormir: por las noches gestionaba la preproducción en Colombia 

mediante videoconferencias con mis ayudantes, y por el día resolvía las 

complejas gestiones en Londres. Fue una labor titánica, pero artísticamente 

satisfactoria. Además, trabajar con un genio como Darius Khondji es un 

privilegio; cualquier elemento que él ilumina se transforma en algo glorioso. 

 

¿Cómo es la relación del departamento de vestuario con otros 

departamentos?   

La relación con los departamentos de Arte y Fotografía es crucial, tanto antes 

como durante el rodaje. Es imperativo dialogar con el director de fotografía y 

el diseñador de producción, ya que ellos construyen los fondos y la atmósfera 

donde habitan los personajes. Todo forma parte de una misma narrativa. En 

ocasiones me he topado con directores de arte que sugieren que cada uno 

trabaje de forma aislada, lo cual me parece un error profundo. Debemos 

intercambiar referencias constantemente. Si yo informo de que mi personaje 

vestirá de rojo en una secuencia, el responsable de arte puede decidir usar un 

azul Klein de fondo para generar contraste, y el iluminador puede empezar a 

visualizar la escena en términos visuales. 
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¿Cuál es tu función durante el rodaje? 

Durante el rodaje, mi función principal es evitar que se cometan errores. El 

volumen de fallos que se pueden prevenir en una sola jornada es inmenso. 

Cuando llegan al set veinte actores nuevos, los responsables de vestuario en 

set (set costumers) pueden cometer imprecisiones en la cronología de la época, 

en el ajuste de las prendas o en el planchado. Mi labor es supervisar y retirar 

cualquier elemento que no cumpla con los estándares de calidad antes de que 

entre en plano. Además, la logística no se detiene: mientras rodamos, siguen 

llegando actores de distintas partes del mundo que deben ser vestidos y 

caracterizados para incorporarse a la filmación en días posteriores. Asimismo, 

en las películas de época, es necesario controlar cromática y plásticamente a la 

figuración de forma constante. Lamentablemente, se ha perdido la costumbre 

de visionar los dailies (el material rodado cada día). Es una práctica que 

considero fundamental, pues permitía detectar errores de raccord o matices 

del vestuario que no funcionaban como se esperaba, dándonos la oportunidad 

de corregirlos o mejorarlos para las siguientes jornadas. En definitiva, el 

diseño de vestuario es un proceso vivo que requiere una vigilancia absoluta 

hasta el último día de producción. Recuerdo que la última producción en la 

que tuvimos la oportunidad de visionar los dailies fue en Vicky Cristina 

Barcelona. Las observaciones de Woody Allen durante esas sesiones fueron, 

para mí, inolvidables. Trabajar con un maestro de su calibre ofrece una 

oportunidad única para escuchar y comprender su visión sobre la imagen. Es 

fundamental tener en cuenta que este oficio constituye un aprendizaje 

permanente; por mucha experiencia que uno acumule tras treinta años de 

carrera, siempre se debe mantener la humildad para aprender de los genios. 

Durante un rodaje, las responsabilidades son múltiples y el control debe ser 

absoluto, pero también hay espacio para la inspiración espontánea. A menudo 

surgen ideas nuevas que obligan a modificar lo previsto para la jornada 

siguiente. Recuerdo una anécdota significativa durante el rodaje de una 

película ambientada en los años 30 en Niza. Al visitar el decorado de un cuarto 

de baño dos días antes de la filmación, comprendí que la bata blanca y negra 

que había preparado para la actriz no armonizaba con el fondo. De inmediato, 
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busqué una alternativa y localicé en una tienda vintage de Nueva York una 

bata original de la época, de color rosa palo y adornada con plumas. La prenda 

llegó apenas cinco minutos antes de comenzar la escena. Se la puse a la actriz 

y le quedaba perfecta, sin necesidad de ajustes. En ese momento sentí que, de 

alguna manera, el destino premia la ambición profesional y el deseo constante 

de mejorar el resultado final de una obra. 

 

¿Recuerdas algún caso donde algo fallara de manera estrepitosa y 

que tuvierais que arreglarlo de la mejor forma posible? 

A lo largo de mi carrera me han sucedido innumerables imprevistos, pero uno 

de los más memorables ocurrió durante el rodaje de una producción 

ambientada en el siglo XIX. Había diseñado para Elsa Pataky un vestido de 

seda natural en un tono amarillo opalino. Para la secuencia, ella debía fundirse 

en un abrazo con un actor inglés que llegaba corriendo. En un alarde de 

improvisación, decidí que el personaje masculino vistiera una capa encerada, 

una prenda muy común en aquella época para protegerse de la lluvia, similar 

al tejido Barbour actual. Al no encontrar el tejido exacto, consulté con mi 

supervisor para emular dicha textura. Él me aseguró que conocía la técnica y 

que se encargaría de encerar la prenda una vez terminada la confección. El 

resultado inicial fue magnífico: una capa de un negro satinado sumamente 

elegante. El día del rodaje hacía un calor sofocante. Al colocarle la prenda al 

actor, noté que este hacía gestos de extrañeza, como si percibiera un olor 

inusual. Al iniciar la acción, Elsa corría con su vestido amarillo hacia el actor, 

quien lucía la capa encerada. En el momento del contacto físico, la capa se 

quedó literalmente adherida al vestido de seda debido a que el producto 

utilizado se había derretido con las altas temperaturas. Afortunadamente, 

contábamos con un cuerpo de repuesto para el vestido y las manchas solo 

afectaron a las mangas. Ante mi asombro, y tras interrogar al supervisor sobre 

el material empleado para el encerado, este confesó haber utilizado cera 

depilatoria. Fue una lección inolvidable sobre la importancia de verificar cada 

proceso técnico; en nuestro oficio, el entusiasmo por la estética nunca debe 

obviar la viabilidad física de los materiales en el set. 
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¿Cuáles son tus principales fuentes de inspiración a la hora de 

diseñar? Recuerdo que el director artístico Félix Murcia me 

hablaba de la importancia de la documentación. 

Considero que en mi trabajo confluyen dos metodologías esenciales. La 

primera coincide plenamente con la visión de Félix: es imperativo nutrirse de 

toda la documentación posible. Como bien señala Guillermo del Toro, cuanto 

más nutrimos nuestro imaginario, referencias y conocimientos, más se amplía 

nuestra capacidad de obtener una visión superior de la obra.  

Es un proceso de trabajo constante, similar al que mencionaba anteriormente 

sobre Woody Allen, donde la insistencia en la búsqueda permite alcanzar 

conclusiones de mayor calado narrativo. Sin embargo, una vez que he 

estudiado profundamente la época y a sus pintores, comienzo a escuchar una 

segunda faceta fundamental: la intuición. Existe una parte irreflexiva, una 

especie de instinto interno, que de repente dicta decisiones cromáticas 

precisas, como que una prenda deba ser negra o marrón. Creo que es vital 

atender a ese impulso creativo. Esta manera de hacer es la que define la 

identidad de un diseñador.  

 

¿Consideras que tienes un estilo propio o eres camaleónica y te 

adaptas al tipo de proyecto en el que estás trabajando? 

Yo sí que creo que hay maneras características de hacer. Si observamos el 

trabajo de figuras como Milena Canonero, Danilo Donati o Franca 

Squarciapino, su sello es tan distintivo que resulta fácil identificar su autoría. 

Sin pretender compararme con semejantes genios, quiero creer que nuestras 

películas también reflejan nuestras personalidades. Un ejemplo de esto 

ocurrió con un ayudante con el que trabajo habitualmente, Juanma. Él se 

incorporó a una serie en Londres que yo había comenzado a preparar pero que 

finalmente continuó otro diseñador. Un día me llamó para decirme que, en 

cuanto vio el vestuario de un actor en el perchero, supo de inmediato que yo 

había construido ese personaje. Para mí, esa es la señal clara de que poseo una 

metodología personal y una identidad propia a la hora de hacer cine. A 
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menudo me pregunto si existe en mi trabajo un sentido de la estética, un 

refinamiento o un uso del color que me sea propio.  

 

¿Crees que tu estilo personal ha sufrido una evolución a lo largo de 

tu carrera? 

Considero que quienes nos dedicamos a esto ganamos experiencia y técnica 

con los años, pero eso no desmerece el trabajo de la juventud. Me siento 

profundamente orgullosa de películas como La lengua de las mariposas, que 

realicé siendo muy joven, con un presupuesto inexistente y contando apenas 

con una sastra y una meritoria. Bajo la dirección de José Luis Cuerda, 

logramos una obra visualmente preciosa. Esto me lleva a pensar que la calidad 

no es una cuestión de edad, sino de lo que yo llamo “películas sentidas”. 

Existen proyectos que forman parte del desarrollo profesional estándar, pero 

en las películas sentidas uno vuelca su personalidad, su atención y una 

precisión que no siempre aflora en otros encargos. Es en esa entrega donde 

reside el encanto y la identidad del diseño.  

 

¿Hasta qué punto el presupuesto determina la calidad del resultado 

final de la propuesta? 

No siempre se requiere una gran inversión para realizar un trabajo excelente, 

aunque todo depende de la historia y de las facilidades que se presenten. En 

La lengua de las mariposas, por ejemplo, la pasión que puse en el proyecto 

conmovió a Humberto Cornejo, quien me permitió acceder a los almacenes de 

su sastrería. Gracias a su apoyo, pude rescatar piezas antiguas, darles la vuelta 

a los trajes y trabajar con un rigor que el presupuesto inicial no habría 

permitido. Hay películas que, sencillamente, están acompañadas por la suerte 

y la inspiración. Sin embargo, en otras ocasiones la situación es adversa y exige 

una capacidad de resolución inmediata. Recuerdo un rodaje con Icíar Bollaín 

en Nepal. El planteamiento inicial era sencillo: un vestuario contemporáneo 

con aire de documental para unos pocos actores europeos. Pero al llegar allí, 

descubrimos que la estética del país había evolucionado hacia la modernidad, 
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mientras que nuestra historia se situaba doce años atrás, cuando la vestimenta 

era mucho más tradicional. De repente, nos vimos en la necesidad de 

conseguir o confeccionar novecientos trajes tradicionales en apenas dos 

semanas. En un caso así, sin una inyección económica inmediata por parte de 

la producción, es imposible salir adelante. El presupuesto es una variable que 

fluctúa según las necesidades del guion: el número de actores, los cambios de 

vestuario y la complejidad de la época.  

 

¿Cuántas personas forman parte de tu departamento? 

Durante la fase de preparación, elaboramos el budget no solo para los 

materiales, sino también para el equipo humano. Es fundamental prever tanto 

el personal fijo como los refuerzos externos. Por ejemplo, aunque cuentes con 

un equipo base de doce personas, si un día debes vestir a tres mil figurantes, 

necesitarás incorporar a decenas de ayudantes adicionales. En la industria, 

especialmente en las grandes producciones, son muy rígidos con estas 

previsiones debido a los altos costes; por ello, es vital controlar con exactitud 

cuántas posiciones y qué personal se requiere para cada jornada. En una 

producción cinematográfica de gran envergadura, el departamento de 

vestuario se organiza bajo una jerarquía técnica muy definida. Aunque el 

diseñador es el máximo responsable creativo, cuenta con una jefatura 

operativa fundamental: el supervisor de vestuario. Este rol se encarga de la 

gestión técnica y presupuestaria, y suele contar con una coordinadora y uno o 

varios ayudantes, dependiendo de la magnitud del proyecto. Por mi parte suelo 

trabajar con un equipo directo compuesto por dos ayudantes (primer y 

segundo ayudante), un par de responsables de compras o shoppers y una o dos 

meritorias. El número de técnicos varía según la cantidad de actores; incluso 

hay intérpretes que, por contrato, requieren un asistente exclusivo. Un grupo 

específico se encarga únicamente de los extras, cuyo volumen fluctúa según las 

necesidades de la jornada. En las producciones de gran escala, el taller puede 

albergar a 25 o 30 personas fijas dedicadas exclusivamente a la creación de 

prendas. A pesar de estas estructuras tan complejas propias de los grandes 

proyectos, siempre reivindico que el rigor artístico no depende exclusivamente 
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del número de asistentes. Como mencionaba anteriormente, realicé La lengua 

de las mariposas contando únicamente con una sastra y una meritoria, y el 

resultado sigue siendo uno de los que más satisfacción me produce 

profesionalmente. Siento una profunda nostalgia por una época dorada del 

cine español que tuve la fortuna de vivir. Ojalá conserváramos hoy aquella 

pulsión creativa, esa voluntad de cuidar cada detalle de la obra. Actualmente, 

percibo una suerte de profesionalización en los departamentos que, 

paradójicamente, me resulta ajena e incluso preocupante. 

 

¿En qué crees que ha cambiado el cine respecto a esa “época 

dorada”? 

Creo que hay una especie de profesionalización de los departamentos que a mí 

no me interesa nada. Encuentro serias dificultades para hallar ayudantes con 

una formación sólida. Mis colaboradores de confianza coinciden en este 

diagnóstico: escasea la cultura general, el sentido artístico y, sobre todo, la 

comprensión de que la obra es más importante que el horario laboral. No 

busco una entrega servil, sino una vocación real. Es inconcebible que alguien 

pretenda dedicarse al vestuario cinematográfico sin saber quién fue Buñuel. 

Nos enfrentamos a una generación con una base cultural frágil, más 

preocupada por la remuneración inmediata que por la calidad del guion o el 

aprendizaje que ofrece el oficio. Mis inicios fueron como meritoria en el Teatro 

Español junto a Miguel Narros. Mi labor consistía en tareas básicas, incluso 

barrer el escenario, pero lo hacía con una pasión absoluta, quedándome a 

observar cada ensayo. Aquella entrega me permitió absorber conocimientos 

que hoy parecen despreciarse en busca de una gratificación fácil.  

 

¿Consideras que hay carencias formativas en el campo del diseño 

de vestuario? 

Es vergonzoso que la escuela de cine oficial de nuestro país haya discriminado 

históricamente al diseño de vestuario. Tras mis protestas en diversos foros, se 

instauró un máster, pero es una solución insuficiente. El diseño de vestuario 
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no se puede aprender únicamente en escuelas de moda. La moda es una 

industria que trabaja para personajes sin rostro; nosotros, en cambio, 

diseñamos la máscara del personaje. Son disciplinas distintas y es 

fundamental que el Ministerio de Cultura entienda esta diferencia para no 

formar "generaciones mal aprendidas". Necesitamos "ingenieros" de la 

imagen, no meros ejecutores. Tuve el privilegio de formarme con figuras 

irrepetibles como Miguel Narros, Andrea D’Odorico, Gerardo Vera o 

Emanuele Luzzati. Me enorgullece formar parte de una estela artística 

excepcional: fui discípula y ayudante durante diez años de Miguel Narros, 

quien, a su vez, fue ayudante de Víctor María Cortezo (Vitín), el diseñador de 

cabecera de García Lorca en La Barraca. A su vez, he tenido el honor de ser la 

maestra de Paco Delgado, quien comenzó siendo mi ayudante. Esta línea 

sucesoria, que conecta a Cortezo con Delgado, subraya la importancia de 

aprender de los grandes maestros.  

 

¿Cómo valoras el panorama actual dentro de vuestra profesión y 

qué incidencia tienen los desarrollos tecnológicos como la 

inteligencia artificial? 

Recientemente, conversando con mis sobrinos sobre el futuro y la tecnología, 

me tachaban de "antigua" por dedicar tanto tiempo al estudio. Hicimos una 

prueba con inteligencia artificial y el resultado fue desolador: de miles de 

imágenes generadas, apenas una resultó sugerente. Detrás de toda creación 

artística reside la intuición personal y la inteligencia emocional, componentes 

que, por el momento, la máquina no puede replicar. No me preocupa la 

inteligencia artificial como competidora, porque le falta ese "toque" humano e 

irreemplazable. Para que la tecnología pueda aproximarse a la narrativa del 

vestuario, aún le queda un largo camino por recorrer. Considero que, para 

formar buenos diseñadores, es imprescindible brindarles oportunidades de 

desarrollar proyectos interesantes. Si la industria se limita a producir cine 

naturalista por razones presupuestarias, el aprendizaje se estanca. 

Personalmente, empiezo a respetar la trayectoria de un diseñador cuando 

demuestra solvencia tanto en el cine de época como en el contemporáneo; es 
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necesario poseer un bagaje sólido. Actualmente, nos enfrentamos a una 

importante carencia de formación. La proliferación de series de bajo 

presupuesto no favorece el crecimiento artístico. Históricamente, el oficio se 

aprendía trabajando como ayudante de los grandes maestros; yo misma me 

formé día a día junto a figuras como Gerardo Vera o Andrea D’Odorico. Sin 

embargo, hoy existe la percepción de que los diseñadores con gran experiencia 

somos "caros". Es una actitud de cierta tacañería que impide que profesionales 

como, Paco Delgado o yo misma, trabajemos con más frecuencia en proyectos 

nacionales, salvo excepciones como las películas de Almodóvar o Amenábar. 

Este recelo presupuestario corta la cadena de transmisión del conocimiento, 

impidiendo que las nuevas generaciones aprendan de quienes tienen décadas 

de oficio. A pesar de esto, el talento florece de forma espontánea en algunas 

personas, aunque es una lástima que no encuentren el entorno adecuado para 

desarrollarse plenamente. Aunque no soy experta en producción 

cinematográfica y no pretendo juzgar sus dinámicas, sí creo que la falta de 

formación es un problema corregible.  

 

Imagen 4. Sonia Grande junto al director Alejandro Amenábar. Fuente: Sonia 
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¿Qué consejos les darías a las personas que quieran dedicarse a 

esta disciplina artística del diseño de vestuario en cine? 

Mi consejo para quienes empiezan es sencillo: hacerlo con toda la 

determinación del mundo. Cuando me preguntan cómo llegar a alcanzar una 

posición como la mía, siempre sugiero una base autodidacta rigurosa. 

Recomiendo suscribirse a plataformas de cine, estudiar el neorrealismo 

italiano y analizar su evolución hasta la actualidad. El diseño de vestuario 

requiere una curiosidad insaciable: visitar exposiciones y museos, leer 

profundamente y, por encima de todo, ver mucho cine. También es vital acudir 

al teatro y observar los ensayos en vivo para entender cómo funciona la ropa 

en movimiento y cuáles son las necesidades reales del actor durante su 

interpretación. Es fundamental realizar este recorrido personal de 

aprendizaje. En la juventud, es el momento de ofrecerse como meritorio en 

compañías de teatro, incluso por el coste del transporte, con tal de estar 

presente en el proceso creativo. Si alguien aspira a diseñar una serie de éxito 

de forma inmediata, sin pasar por las etapas previas, es muy probable que el 

resultado sea deficiente, fruto de una formación incompleta. El aprendizaje 

debe comenzar desde abajo, como se ha hecho siempre, y continuar durante 

toda la vida. No hay nada más gratificante que el proceso constante de 

aprender.  
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