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ANIMALIER, ANIMISMO E COSTUMI FOLKLORICI

Bianca Terracciano
Sapienza Università di Roma

biancaterracciano@alice.it

Trama e ordito dell’animalier1 
Se, seguendo Roland Barthes (1973, p. 63), “Testo vuole dire Tessuto” nel cui intreccio 
si cela un senso, allora possiamo sovvertire questo assunto, affermando che anche un 
tessuto è un testo, indossato da un soggetto che “si disfa” al suo interno. Ogni filo di 
un tessuto esprime, crea e trasforma il corpo che ricopre, lo rende leggibile all’esterno 
portandolo a rappresentare qualcosa, attualizzando l’immaginario di cui si fa latore. 

Proprio come nel testo, trama e ordito del tessuto ne costituiscono la coerenza di-
scorsiva dotata di un’intenzionalità volta a generare senso, rendendolo atto comuni-
cativo assunto tanto dal destinante quanto dal destinatario. I giochi di trama e ordito 
creano motivi sul tessuto, delle decorazioni, che assumono funzioni poetiche ed espres-
sive, ispirando interpretazioni, associazioni emotive, basate su un repertorio figurativo 
e plastico significativo per una certa cultura. I tessuti assumono delle denominazioni 
diverse proprio in relazione ai loro motivi, come dimostra l’animalier, un tributo alla 
vicinanza tipicamente femminile allo stato autentico dell’animalità, una similarità fi-
gurativizzata dall’energia primigenia della madre terra che rende la donna una summa 
di natura e cultura, il superamento incarnato di una dicotomia.

In italiano, l’aggettivo animalier deriva da un falso francesismo, poiché, da quanto si 
legge nel dizionario Garzanti, ha acquisito il significato di “disegno maculato, zebrato, 
tigrato ecc., utilizzato come elemento decorativo di tessuti”. In francese il termine è 
associato alla rappresentazione fedele dell’aspetto e del comportamento degli animali, 
nella danza o nelle arti figurative, oppure alla riproduzione del loro habitat in parchi a 
tema (Dizionario Larousse). Possiamo definire l’animalier come un forestierismo del 
sistema moda, un termine ombrello al cui interno si inseriscono le varie conformazioni 
e colorazioni del manto animale, con cui instaura un rapporto sineddochico. Restando 

1 Il primo paragrafo è una rielaborazione parziale del testo di prossima pubblicazione dal titolo “Anime Ani-
malier” (Atti del Convegno Internazionale “Zoosemiotics 2.0”, Palermo 1-2 dicembre 2016), che indaga il 
fenomeno sotto aspetti diversi sulla scorta di casi di studio incentrati quasi unicamente sul gatto. Pertanto 
preghiamo il lettore di considerare il presente articolo come il completamento di una ricerca dal frame 
comune.
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nell’ambito dei tropi, se ci focalizziamo sull’animalier come componente di un outfit, 
di un total look, allora dobbiamo rifarci all’altra figura della contiguità, la metonimia, 
poiché l’insieme delle sue parti implica un principio di causalità che lo rende intellegi-
bile e coerente all’interno di una cultura, proprio come per un testo è richiesta una data 
interpretazione, pena la sua decodifica aberrante. L’abbigliarsi con motivi animalier 
rende simili alle specie da cui si trae ispirazione per il decoro della stoffa, instauran-
do un rapporto di una somiglianza e dunque una metafora tramite cui si attiva una 
catena metamorfica da umano ad animale. Nella letteratura fiabesca e nella mitologia 
la trasformazione della donna in animale è un universale culturale, basta pensare alla 
donna-volpe in Asia ed Europa, oppure alla più celebre Pelle d’asino, fiaba popolare resa 
celebre da Charles Perrault, dove grazie a una lurida pelliccia una meravigliosa princi-
pessa diventa altro da sé riuscendo a portare avanti il suo programma narrativo votato 
al desiderio di una nuova vita. Ecco che grazie a Pelle d’asino riusciamo a comprendere 
la natura trasformativa del tessuto animalier, un oggetto semiotico dalle proprietà ma-
giche che media tra vestito e accessorio, nascondendo ed esaltando il corpo. 

L’animalier frammenta il corpo vivente in modo feticistico e opera un’alterazione 
della struttura della soggettività come un assemblaggio, un rizoma, animando una topo-
logia altra del sé, per un’economia dello sguardo, dell’identificazione del divenire. Se ci 
soffermiamo sull’animalier come rizoma (Mackinney-Valentin, 2017, p. 84), compren-
diamo che si inserisce in una struttura aperta e dinamica dove il suo essere di moda non 
riguarda un cambiamento netto, improvviso, dovuto solo all’alternarsi delle tendenze 
stagionali, ma graduale e ricorrente, dove tramite variazioni ed estensioni di significato 
oscilla, a mo’ di pendolo, tra differenti valorizzazioni, sedimentatesi nel corso dei secoli, 
come dimostrano miti, folklore, storia e religione, tutti accomunati da zoomorfismo e 
antropomorfismo come fil rouge. Il discorso però può andare ancora oltre, superando le 
canoniche barriere tra regno animale e vegetale se si tiene presente, per utilizzare un’e-
spressione di Henri Bergson (1907), che condividono lo stesso slancio vitale, una simile 
esigenza creatrice, vale a dire una comune energia preesistente e potenziale.

L’anima animalier va intesa in una concezione metafisica dove la moda tesse trama e 
ordito delle sue assiologie adoperando il vasto telaio della natura, capace di diffondere 
universali culturali su questioni generalmente relegate esclusivamente nei loro luoghi 
di pertinenza geografica. A supporto di questa ipotesi ci proponiamo di analizzare al-
cune collezioni di alta moda in cui sono presenti pattern animalier e capi mutuati dal 
costume folklorico, supportati da riferimenti transculturali e intertestuali, con partico-
lare riguardo al tema dell’animismo, rispetto a cui abbiamo trovato parecchi spunti di 
riflessione nei miti delle civiltà indigene colombiane. 

Felini e serpenti
Cominciamo il nostro excursus con Alessandro Michele, direttore creativo del brand 
Gucci che, dichiaratosi apertamente animista, ha dato vita al Gucci Garden, dove specie 
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esotiche animali e vegetali incontrano i nuovi motivi della collezione Pre-Fall 2017: il 
primo, chiamato Angry Cat, consiste nella raffigurazione di un gatto infuriato che con-
divide i principali elementi ricorrenti nell’iconografia felina degli indigeni colombiani, 
cioè le fauci spalancate e le zanne in mostra; mentre il secondo, ovvero la stampa Flora 
Snake, è una rivisitazione degli storici disegni realizzati negli anni Sessanta da Vittorio 
Accornero per Grace Kelly, dove ai classici fiori si intrecciano dei serpenti, altra figu-
ra rilevante nell’animismo tribale della Colombia amazzonica. I capi in seta realizzati 
con il pattern Flora Snake presentano, stampata sugli orli, la frase già comparsa nella 
collezione AI 2016-17 in abbinamento a figure tessili feline, “L’Aveugle Par Amour”, 
“cieco per amore”, citazione di un dramma del 1871 scritto da Marie-Anne-Françoise 
Mouchard de Chaban, detta Fanny, nota come la contessa de Beauharnais, un’esponen-
te della mondanità francese che ha adoperato la sua influenza sociale per difendere ed 
esercitare la libertà di espressione delle donne. Il dramma in questione è stato pubblica-
to dopo la morte di Claude Joseph Dorat, intimo amico della contessa a cui venivano 
malignamente attribuiti i suoi scritti, ed è servito a darle dignità letteraria, affermando-
la come la prima donna a cui venne riconosciuto un certo valore intellettuale. Quindi la 
cecità amorosa non è solo una frase a effetto, bensì il riferimento a un preciso immagi-
nario, popolato da donne-fiere capaci di distinguersi e combattere coraggiosamente per 
i propri ideali, proprio come si legge sul sito Gucci.

La frase della contessa de Beauharnais ci fa pensare a una donna alla moda che si 
appropria delle qualità dei felini e del mondo naturale per raggiungere i suoi obiettivi, 
come conferma uno dei capi iconici della collezione autunnale di Gucci, ossia la cappa 
in lana a righe arcobaleno e frange, al cui centro è posizionato il decoro Angry Cat, da 
cui si diramano raggi ricamati con paillettes, che compongono una sorta di aureola al 
contrario, elevando il felino a essere soprannaturale, similmente a quanto accade nella 
cultura animista amazzonica. 

Come già anticipato, nell’iconografia degli indigeni colombiani ritroviamo come 
motivi ricorrenti connessi allo sciamanesimo serpenti, anaconda o boa, declinati an-
che in forma stilizzata con linee curve, e felini, tra cui si riconosce principalmente il 
giaguaro, o i tratti plastici del suo mantello maculato. Felini e serpenti vengono spesso 
uniti all’uomo per dare vita a esseri soprannaturali feroci, zoomorfici e antropomorfici 
insieme, di cui i singoli elementi attribuibili alle tre specie coinvolte sono volti, arti, 
zanne, fauci spalancate e lingua bifida. 

In questo senso gli studi di Gerardo Reichel-Dolmatoff (1972) sulle sculture me-
galitiche del parco archeologico di San Agustín sono di fondamentale importanza, in 
quanto evidenziano che la trasformazione in felino è un motivo predominante nella 
cultura colombiana da millenni, specialmente nell’arte figurativa, dove si tende a rap-
presentare il felino nell’atto di ringhiare, dotandolo di corpo o sagoma umana, per 
esprimere la simbiosi tra le due specie. Lo studioso ha anche esaminato un oggetto di 
legno intagliato, conservato presso i Musei Vaticani di Roma, che sembra rappresentare 
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un mostro metà felino e metà serpente che nell’iconografia degli indiani colombiani 
Kogi sta per l’opposizione tra le costellazioni di Orione e Scorpione, tra giaguaro e ser-
pente, figurativizzazione dell’avvicendarsi della stagione secca e di quella piovosa (Rei-
chel-Dolmatoff, 1990, p. 33). Infatti, nello sviluppo del motivo ferino Reichel-Dolma-
toff (1971, p. 212) ha osservato una caratterizzazione più complessa degli attributi del 
giaguaro, animale capace di sopravvivere nelle più disparate condizioni ambientali, di 
arrampicarsi sugli alberi, nuota, di adattarsi al giorno e alla notte, dunque in grado di 
dominare tutti gli elementi così come la luce e l’oscurità, ponendosi come un essere tra-
sversale, poliedrico, capace di chiudere il divario tra universo visibile e quello invisibile.

Gli indigeni considerano il giaguaro come la figurativizzazione del potere, e lo con-
fermano le pratiche sciamaniche di alcuni gruppi, tra cui ci sono i Tukano, dove è pre-
vista l’assunzione di potenti allucinogeni creduti emanazione diretta del felino, perché 
vige la credenza che in questo modo si possano assorbire la sua essenza e la sua energia 
vitale, quest’ultima associata anche al colore acceso del suo mantello (Reichel-Dolma-
toff, 1972, p. 62), considerato come formante plastico della creazione e della crescita. 

Il giaguaro è protagonista anche dei miti d’origine Barasana in cui si narra che Yeba, 
un giaguaro diventato umano, divenne progenitore del popolo indigeno grazie all’u-
nione con Yawira, la figlia dell’anaconda-pesce, convocando una crasi di tutte le specie 
coinvolte nel processo metamorfico della cultura animista tribale, per sottolineare la 
superiorità di esseri capaci di vivere in ambienti acquatici e terreni.

Yawira non è l’unica donna serpente ad aver dato vita a un popolo, come confer-
mano alcuni indigeni del Rio Vaupés, accomunati dalla discendenza diretta dall’ana-
conda: gli indiani Tukano dell’Amazzonia colombiana nord-occidentale, credono di 
essere giunti sulla terra dall’acqua, tramite il rigurgito di un anaconda, mentre i Cuebo 
si riferiscono a un processo metamorfico multiplo, derivato dalla trasformazione del-
le rocce del fiume in anaconda, e di questi ultimi in esseri umani. Ciò che accomuna 
queste tre popolazioni indigene della Colombia non è solo il serpente, ma anche il 
ruolo dell’acqua come sorta di brodo primordiale, e figura elementale della vita che, 
in congiunzione euforica con la terra dà luogo all’isotopia della fertilità. All’assiologia 
figurativa di acqua e terra si aggiunge il ruolo di agenti di trasformazione ricoperto 
da serpenti e giaguari, coinvolti, a più riprese, in processi di antropomorfizzazione e 
zoomorfizzazione.

La presenza del decoro di animali sugli abiti aggiunge un surplus di senso atto a ope-
rare una zoomorfizzazione, una completa sovrapposizione tra donna e felino, tra donna 
e serpente, fondendo proprietà di specie diverse per creare un essere completamente 
nuovo, modellandolo con la loro silhouette. 

Universi ideologici tra cappe e terra
Sinora abbiamo visto che possiamo ricondurre le ispirazioni del sistema moda al mon-
do animale, al desiderio innato di condividere la loro forza, di assorbirne le qualità 
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caratterizzanti, come propugna l’ottica animistica e sciamanica, trasformando gli indu-
menti a loro immagine e somiglianza, per fare in modo che siano vitali per l’esistenza 
umana quanto lo sono per giaguari e serpenti i manti maculati e le livree colorate, cer-
cando di replicarne anche le funzioni termiche, di protezione e copertura. Quest’ulti-
mo elemento ci offre un ulteriore spunto di analisi, quello della citazione del costume 
folklorico e delle sue finalità nella moda contemporanea, e in tal senso la cappa di Guc-
ci a righe arcobaleno diventa di nuovo un valido esempio perché è una chiara rielabora-
zione della ruana colombiana, sia nel tessuto che nella forma. 

La ruana è una cappa di lana risalente alla civiltà andina Muisca, la cui tradiziona-
le tessitura tradizionale è perpetuata nella contemporaneità da circa 300 famiglie del 
comune di Nobsa (dipartimento di Boyacá), dove si celebra El Dia Internacional de la 
Ruana, che cade ogni terza domenica di maggio. Nata per resistere al vento e alla piog-
gia delle Ande, la ruana nasce come indumento tipicamente indossato da contadini e 
viaggiatori, visto anche come una marca di povertà rurale (Stanfield, 2013, p. 94) e di 
basso ceto sociale, tanto da venire vietata in una scuola di Pamplona, città a nord di 
Bogotà, nella prima metà dell’Ottocento (Clark, 2007, p. 100).

Il mercato ha saputo risemantizzare questo capo modesto connotandolo con le tra-
sformazioni geografiche e sociali delle donne colombiane, attraverso l’impiego di tes-
suti più pregiati, colori vivaci e dettagli preziosi. Dalle Ande, dalla campagna, la ruana 
è giunta in città diventando un pezzo della moda metropolitana, assurta più volte nel 
corso del Novecento a figurativizzazione del livellamento sociale, come è accaduto du-
rante il periodo della Revolución en Marcha (1934-1938), dove l’orgoglio nazionalista 
colombiano veniva dimostrato dalle donne indossando ruanas molto elaborate (Stan-
field, 2013, p. 94).

La ruana è associata anche alla rivoluzione sociale legata a Jorge Eliécer Gaitán, che 
ha conseguito il dottorato in diritto penale all’Università Sapienza di Roma, grazie 
a cui le mantelle iniziarono a vedersi anche nei luoghi in cui prima non erano ben 
accette, tra cui i teatri, scatenando lo sdegno dell’alta borghesia di Bogotá, che giunse 
addirittura a emigrare all’estero pur di non mescolare i loro abiti eleganti con chi aveva 
indosso un capo dalle origini modeste. Quindi la ruana è stata protagonista delle varie 
discriminazioni sociali che hanno vessato la Colombia, anche a livello giuridico, come 
dimostra il detto popolare “la ley es para los de ruana” (la legge vale solo per chi indossa 
la ruana). 

Ciononostante, la ruana, per il suo essere tra i più tipici costumi folklorici della na-
zione, è stata più volte utilizzata nei testi pubblicitari con il significato di colombianità, 
rimarcando il suo valore ideologico, come dimostra l’annuncio a stampa della birra del 
popolo di marca Cabrito, datato 1949, oppure il claim “servicio ruana roja” della com-
pagnia area di bandiera Avianca, risalente al 1968, anno in cui la cappa divenne il capo 
basilare della divisa delle hostess. Oltre alla pubblicità, la ruana è servita a esprimere 
la cultura di provenienza della prima Miss International del mondo, Stella Márquez 
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Zawadski-Araneta, la donna che tra gli anni Cinquanta e Sessanta ha saputo incarnare 
il titolo di principessa indigena venendo ritratta con una ruana sul braccio, abbinata al 
costume tradizionale degli indiani di Sibundoy, villaggio indigeno del dipartimento di 
Putumayo, sincretizzando in sé le diverse anime colombiane (Stanfield, 2013, p. 133).

Dunque la ruana è un capo dalla duplice anima, nato per ricoprire una funzione 
pratica, lavorativa, ma allo stesso tempo elemento distintivo della lotta di classe. Per-
tanto possiamo affermare con Pëtr Bogatyrëv (1982, p. 86) che “il costume popolare 
è sotto molti punti di vista l’esatto opposto del vestito che segue la moda” poiché non 
deve cambiare periodicamente per seguire le tendenze, bensì deve rispecchiare le fun-
zioni che gli vengono attribuite dalla cultura e dalla natura, rispetto a motivazioni, 
pratiche, estetiche, magiche, regionali, sociali. Il costume folklorico è una questione di 
orgoglio nazionale e la ruana testimonia visibilmente la storia della Colombia perché 
si pone come 

rappresentazione visiva delle stratificazioni sociali e delle articolazioni professio-
nali di ciascuna collettività. È soprattutto, per quanto connesso alla protezione 
del corpo dalle intemperie, dunque a un fatto sommamente naturale, un dispo-
sitivo produttore di tratti simbolici in cui si materializzano e attraverso cui si 
veicolano valori e messaggi che implodono interi universi ideologici. (Buttitta, 
1992, p. 61)

La ruana colombiana rielaborata dai designer contemporanei prescinde dalla mo-
tivazione naturale, dalle imposizioni della temperatura e dunque incarna quella soglia 
dell’intellegibile rilevata da Barthes (1967, p. 99) dove si rinvengono le basi della con-
notazione del sistema retorico della moda. La cappa a righe arcobaleno di Gucci è un 
capo di alta moda, lo conferma anche il prezzo elevato; ciononostante, come anticipato 
in precedenza, condivide con la ruana tradizionale colombiana il materiale, la lana, e 
il pattern a righe colorate, ponendosi come una figura dell’isotopia dell’integrazione 
transculturale, della creolizzazione di tratti e motivi desunti da culture altre che spesso 
avviene nelle collezioni di alta moda.

Sinora abbiamo solo fatto riferimento a Gucci, ma abbiamo ravvisato un simile va-
lore simbolico nei capi proposti da Dior nelle collezioni Cruise 2018 e Haute Couture 
AI 2017-18. Per quanto concerne quest’ultima, denominata “Mind the Map”, è intu-
itivo rilevarne l’isotopia manifesta, ovvero il viaggio transcontinentale intrapreso per 
esperire culture diverse, un percorso di scambio estetico e cognitivo che conduce alla 
libertà, simbolo di commistione con l’alterità sia umana che animale. Gli animali sono 
rappresentati non solo nei pattern dei capi, ma anche nelle scenografie della sfilata, 
tenutasi il 3 luglio 2017 a Parigi, realizzate dall’artista romano Pietro Ruffo, autore 
nel 1978 dell’Atlante degli animali d’Europa, ampliato per Dior in quello del mondo 
intero, come mostrato nel trailer del fashion show.
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L’atlante sussume in un fitto reticolo la commistione di motivi di diverse provenien-
ze che Louis Hjelmslev (1954, pp. 54-55) avrebbe definito “apprezzamenti collettivi”, 
cioè la convocazione delle varie accezioni delle sostanze del contenuto nelle culture, 
per cui lo studioso propone proprio l’esempio degli animali esotici, indicandoli come 
luogo della pertinentizzazione. L’esotismo pertinentizza l’alterità assoluta (Fontanille, 
2003, p. 366) che tramite la moda diventa simulacro della nostalgia di un’età dell’oro 
in cui si poteva vivere in armonia con la natura ed esprimersi liberamente, senza restri-
zioni culturali.

Ed è proprio questo l’intento di Maria Grazia Chiuri, primo direttore creativo don-
na della Maison Dior, ossia offrire una donna in rappresentazione desiderosa recupera-
re la sua natura selvaggia e istintuale, ancestrale, per poter oltrepassare gli stereotipi e i 
ritmi serrati di vita dettati da cultura e società. La nostalgia della donna Dior per il suo 
sé selvaggio, viene esplicitata attraverso i motivi animalier ed etnici, convocando una 
configurazione passionale collettiva, un universale patemico riconosciuto da persone 
di diversa provenienza geografica, culturale ed epocale. L’atlante di Ruffo, dunque, 
traccia una cartografia di uno spazio topico e utopico allo stesso tempo, che sente e fa 
sentire dove l’animalier e i motivi etnici fungono da catalizzatori del ricordo, amman-
tando un’operazione cognitiva di confronto tra tempi e spazi, compiuta dal metasog-
getto, che mette faccia a faccia il soggetto del fare disforico, colto hic et nunc, con il suo 
simulacro narrativo convocato, portatore di un’euforia originaria (Greimas, 1986, p. 
24). A questo punto è d’obbligo chiederci dove cercare le radici ancestrali dell’euforia 
originaria, della natura selvaggia femminina, e Dior ci viene ancora una volta in aiuto, 
in primis con la collezione Ovale del 1951 del fondatore della Maison, ispirata alle 
pitture rupestri delle grotte di Lascaux, risalenti al Paleolitico superiore, i cui motivi 
sono stati ripresi e risemantizzati da Chiuri per la Cruise 2018, in cui la silhouette do-
minante scelta dalla designer è quella da cowgirl, con tanto di ruanas in camoscio e in 
lana, e cappelli a tesa larga di forma simile ai sombrero vueltiao e Wayuu dalla cupola 
piatta, parte del costume tradizionale colombiano, specialmente dei llaneros, i cowboy 
della regione degli Llanos Orientale, sita a est della Colombia e a nord del Venezuela.

I llaneros, come gli indigeni colombiani, sono fedeli alle loro tradizioni, pratica-
mente immutate, da almeno cinque secoli, e incarnano nei loro corpi l’arricchimento 
culturale della creolizzazione visto che sono di solito mulatti, di discendenza amerin-
dia. Conducono un’esistenza nomadica, ragion per cui hanno un legame particolare 
con i cavalli, veri e propri compagni di vita, il centro della loro cultura insieme alla terra, 
considerata come un’entità superiore, una risorsa di beni e di energia, dove si mescola-
no credenze, risorse, lavoro, religione, medicina tradizionale. 

L’abito folklorico della donna llanera, indossato per eseguire la danza tradizionale 
joropo, condivide con il costume tradizionale colombiano la gonna a balze, quest’ulti-
ma una grandezza figurativa che ritroviamo nelle collezioni dei nostri due casi di studio 
europei Dior e Gucci. A tale proposito risulta particolarmente interessante un abito 
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con gonna a balze realizzato in tessuto patchwork parte della collezione pre-Fall 2017 
di Gucci, dove si mescolano le due figure tessili animalier analizzate in precedenza, 
vale a dire i motivi felini e la stampa Flora Snake. Quest’abito racchiude sia l’isotopia 
animistica che quella folklorica, elemento che abbiamo rilevato anche nella collezio-
ne PE 2017 di un altro marchio, questa volta dell’alta moda colombiana, che porta 
il nome della stilista Silvia Tcherassi. Ci riferiamo a “Las mujeres de Macondo”, i cui 
capi traggono ispirazione dalle donne protagoniste di Cien años de soledad di Gabriel 
García Márquez (1967), mediante stampe vegetali, animali e di vedute immaginarie di 
Macondo, desunte attingendo alla serie di foto scattate da Luis Cobero ad Aracataca, 
paese natio dello scrittore colombiano. Alcuni capi de “Las mujeres de Macondo” ri-
visitano i costumi folklorici tradizionali come la camicia destrutturata a mo’ di ruana, 
e il tailleur pantalone bianco che ricorda per silhouette e denominazione il liqui-liqui 
degli uomini llaneros, il completo usato per la joropo, arricchito da balze rimandan-
ti alla gonna della donna llanera citata poc’anzi, che a detta di Tcherassi sussumono 
l’immaginario creato da García Márquez (Hofman, 2016). Lo stesso Gabo ha indos-
sato il liqui-liqui di origine venezuelana per ritirare il suo Nobel alla letteratura nel 
1982, rendendo un abito tradizionale, fino a quel momento sconosciuto, noto in tutto 
il mondo. Alcuni nomi dei capi della collezione sono ispirati a svariate località italiane 
– Massa Lubrense, Nola, Pisa – esplicitazione del legame tra la stilista e l’Italia, dove 
sono situati i laboratori che hanno realizzato le stampe delle immagini di Cobero sui 
tessuti. Oltre all’indubbia rilevanza intertestuale e transculturale de “Las mujeres de 
Macondo”, desideriamo evidenziarne il legame con l’animismo derivante dal romanzo 
stesso, in cui alcune figure della natura come la pioggia e gli alberi sono umanizzate, 
rese senzienti e in grado di attuare una manipolazione patemica sui personaggi, estesa 
alla donna che indossa i capi. A detta della stilista, pare sia stata proprio una specie di 
albero, motivo ricorrente in Cien años de soledad, il macondo, ad aver ispirato il nome 
della città immaginaria di Gabo, soprattutto per via di alcune credenze popolari che 
gli attribuiscono la proprietà di assorbire i rumori di giorno e restituirli di notte, come 
una sorta di canale di comunicazione preferenziale tra gli umani e la natura, tra uomo 
e divinità, dove gli stati dei primi coincidono con quelli della seconda e viceversa. Non 
dobbiamo considerare questa concezione del mondo naturale meramente romanzesca 
e troppo lontana nel tempo e nello spazio: basta pensare agli indiani U’wa e alla furio-
sa battaglia contro l’estrazione petrolifera nel loro territorio avvenuta tra la fine degli 
anni Novanta egli inizi del Duemila. Nella loro visione animistica il petrolio, chiamato 
ruiria, è il sangue della terra ed estrarlo da un suolo sacro, in cui si mantengono gli 
equilibri tra il mondo visibile e quello visibile, cioè dell’intero universo, causerebbe la 
distruzione dell’ecosistema. Da quanto affermato nel messaggio del popolo U’wa al 
mondo (Amazon Watch, 1997), presentato dal presidente delle autorità tradizionali 
Berito Kuwaru’wa al forum nazionale sull’ambiente di Guaduas, il 10 gennaio 1997, si 
comprende quanto sia importante la terra, la madre terra per gli indigeni, e il rapporto 
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fraterno che intercorre tra piante, animali e umani, tra tutte le specie viventi intercon-
nesse dalla stessa forza. Nel testo è ricorrente la domanda “Chi è il selvaggio?”, chiaro 
segno dell’uso dispregiativo di un termine il cui significato reale presuppone un’esi-
stenza in armonia con la natura, reciproco rispetto e collaborazione. 

Il discorso non vale solo per gli U’wa, ma anche per gli altri gruppi etnici colombia-
ni, in cui le categorie sociali vengono proiettate sulla natura, innescando un processo di 
significazione atto a validare le norme sociali come naturali. I Makuna, ad esempio, cre-
dono che le comunità animali siano organizzate come le umane, e dunque modellano 
le loro interazioni con gli animali sulla base di quelle tra persone, a dimostrazione del 
fatto che nell’animismo degli indigeni colombiani risiede una rappresentazione meta-
forica e simbolica delle relazioni sociali umane (Willerslev, 2007, p. 17), espresse in una 
relazione di completa mimesi col mondo animale. 

Nella Colombia rurale la terra viene umanizzata in quanto forza primigenia, a cui 
attingere o mangiando i suoi prodotti (Gudeman e Rivera, 1989), oppure, estendendo 
il significato di questa pratica al nostro caso di studio, indossando gli abiti recanti i suoi 
motivi caratterizzanti.

Per tirare le fila
I motivi del mondo naturale, animali e vegetali, incarnano un soggetto patemico, at-
tore e attante delle narrazioni di cui fa parte, il quale si affida all’esotico per significare 
l’alterità, ciò che non è stato intaccato dall’umano, imprimendo nel corpo, sospeso tra 
esteriorità e interiorità, i tratti migliori della mescolanza delle specie, offrendogli una 
base evolutiva ulteriore, uno slancio vitale. In altre parole, le stampe di flora e fauna 
ammantano di affetti chi li indossa, invitandoli a entrare in temporanee configurazioni 
esotiche dell’esperienza.

Gucci, Dior e Silvia Tcherassi, pur partendo da ispirazioni diverse, propongono 
motivi animalier, ruanas, valide figure dell’isotopia animista e dell’integrazione tran-
sculturale. I valori assiologici collettivi delle collezioni analizzate spaziano dalla “na-
tura selvaggia”, dove l’indumento reca in sé i rimandi ai suoi tratti caratterizzanti, alla 
“distorsione culturalizzata”, in cui le motivazioni naturali e gli elementi provenienti da 
culture “altre” vengono adattati alla silhouette contemporanea. 

Natura e naturalità hanno investito e continuano a investire i codici e le forme 
espressive di moda, in quanto concetti culturalmente costruiti e strutturati sulla base di 
opposizioni di tratti semanticamente vuoti che rimandano a una dialettica tra l’origi-
nario e il contemporaneo, tra un’età dell’oro in cui lo status quo era preservato e un’e-
poca in cui l’uomo ha preso decisioni scellerate. I motivi dei tessuti dei brand analizzati 
si connettono alla cultura indigena colombiana tramite una rima figurativa su cui si 
intersecano i rispettivi universi culturali, risemantizzati dall’esperienza estetica. 

Ci troviamo dinanzi a un procedimento artistico che stravolge il consueto proiet-
tandolo nello sconosciuto, perché trasferisce le stampe dal loro contesto abituale a una 
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sfera nuova, esotica perché proiettata in una realtà differente da quella originaria. In 
questo modo si amplifica l’efficacia comunicativa del capo, contribuendo a innescare 
l’effetto di straniamento perché rafforza il contrasto tra familiare e sconosciuto, garan-
tendo la fascinazione del pubblico.

Le ruanas di Gucci e Dior, ad esempio, trascendono dal loro uso comune poiché il 
loro senso viene sovvertito, dimostrando che nulla può sfuggire all’aura sacralizzante 
di questi marchi, mentre la caratterizzazione di felini e serpenti nelle stampe ideate 
da Alessandro Michele derivano da un processo di creolizzazione tra culture diverse, 
rendendo la loro relazione concreta e accessibile. Nelle collezioni precedenti di Gucci il 
serpente rappresentato è della specie innocua Lampropeltis triangulum, presente nelle 
Americhe, la cui caratteristica principale è il mimetismo batesiano, vale a dire l’aver 
mutato la sua livrea per assomigliare al velenoso serpente corallo, un suo potenziale 
predatore. La scelta di questo particolare tipo di serpente può essere ricondotta al voler 
rappresentare una donna capace di cambiare pelle in ogni circostanza, in grado di di-
fendersi dalle avversità.

La donna in rappresentazione di queste collezioni ha trovato il punto d’incontro tra 
cognizione e passione, tra sapere e affettività, anche nella costruzione della sua identità, 
modalizzata rispetto al voler essere con l’altro per scambiare significati e valori che le 
assicurano la libertà di essere se stessa. 
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