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RESUMO

Este artigo aborda as caracteristicas que definem as artes marciais como praticas corporais que transformam
a subjetividade do praticante e interferem em sua concepc¢éo do self e em sua atuagdo no circulo social.
O estudo utiliza como exemplo o xondaro, uma préatica performatica dos Guarani que combina danca e
luta. A partir da analise de discurso do documentario Xondaro Mbaraete, da teoria de Goffman sobre
a interacdo e o paradigma da corporeidade de Csordas, foi abordada a ideia de performance marcial,
fundamentada nos elementos que fazem do xondaro um exercicio de transformacéao da subjetividade do
praticante e ressignificacdo do Outro. O artigo também se baseia em pesquisas anteriores sobre a pratica
xondaro e em experiéncias de campo na aldeia Guarani Tekoa Pyau em Séo Paulo.
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ABSTRACT

This paper explores the defining characteristics of martial arts as bodily practices that transform the

subjectivity of fighters and affect their perception of self and performance in social contexts, within the field

of anthropology. Specifically, the study examines 'xondaro," a performative practice of the Guarani that

involves a combination of dance and combat. By analyzing the discourse in the documentary "Xondaro

Mbaraete,' utilizing Goffman’s theory of interaction and Csordas’ paradigm of embodiment, the paper

explores how xondaro is used to transform the fighter’s subjectivity and re-signify the Other. The paper also

draws upon previous research on the xondaro practice, as well as the field experiences in the Guarani Tekoa

Pyau village located in S&o Paulo.
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INTRODUCAO

Artes marciais, no seu sentido mais “original”, sdo praticas corporais que possuem deter-
minadas caracteristicas especificas, atreladas principalmente as diversas formas de transformacédo da
subjetividade do praticante que vao interferir na concepcao do self e em maneiras de atuacdono
circulo social; ou como na definicdo de Cynarski (2015, p. 34), ela é uma categoria histérica de
métodos perfeitos de lutas de combate, com ou sem armas, que possui uma esfera transcendente,

1 Este artigo corresponde a parte dos estudos realizados para a elaborago da dissertagio de mestrado: XONDARO
GUARANI: A performance marcial indigena como estratégia politica imagética

2 Programa de Pds-graduacio em Ciéncias Sociais da Universidade do Estado do Rio de Janeiro — Universidade
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<



mailto:ninorhamos@hotmail.com

seja de um elemento espiritual ou relacionado a um desenvolvimento pessoal, diferentemente
das artes de luta — fighting arts.

Segundo sua defini¢do, sdo quatro os pontos fundamentais que servem para entendermos
os limites que diferenciam uma arte marcial de outras praticas de combate: uma filosofia
original, ou algo parecido como um codigo de ética; uma relagdo com a conduta do praticante;
uma relacdo proxima com os sistemas religiosos; uma énfase na cultura fisica atrelada ao
desenvolvimento da personalidade e por fim, uma pratica que se refere a existéncia de um
local especifico para a atividade, momentos especificos, assim como cerimonias ligadas a uma
espécie de rito de passagem, tanto para o crescimento pessoal quanto para uma mudanca de
posicionamento na hierarquia social (CYNARSKI, 2012; CYNARSKI, WOJCIECH; YU, JONG-
HOON; WARCHO, 2015).

Assim, nesse artigo busco observar alguns elementos do xondaro que o caracteriza com
0 que eu chamo de performance marcial e com sua especificidade em lidar com o aspecto
agonistico da pratica. Portanto, na primeira parte apresentarei uma descricao sobre o que € 0
xondaro; em seguida abordo a ideia de performance marcial fundamentada na teoria de Goffman
sobre a interagdo. Por fim apresento os elementos que fazem do xondaro® um exercicio de
transformacéo da subjetividade do praticante e ressignificacdo do Outro, utilizando o paradigma
da corporeidade de Csordas.

Como metodo utilizarei a anélise de discurso do filme documentario Xondaro Mbaraete
— A Forca do Xondaro, produzido atraves do projeto Pesquisadores Guarani no Processo de
Transmissao de Saberes e Preservacao do Patrimonio Cultural Guarani, realizado entre 0s anos
de 2009 e 2011 por meio da parceria entre o Centro de Trabalho Indigena (CTI), a Comissao
Guarani Yvyrupa (CGY), a Agéncia Espanhola de Cooperacéo Internacional para o Desenvolvi-
mento (AEDID) e o Instituto do Patriménio Historico Nacional (IPHAN) (PESQUISADORES
GUARANI, 2013, p. 6); relacionando minha argumentacdo com pesquisas anteriores sobre a
pratica. Vale complementar que utilizo também minhas experiéncias de campo entre 2018 e 0
primeiro semestre de 2019 na aldeia Guarani* Tekoa Pyau em S&o Paulo.

O CORPO XONDARO

O corpo no “senso comum” ¢ tratado como uma forma dada onde o self habita. Porem,
apesar das infinitas possibilidades de formas de expressao dentro do universo humano, existem
outras concepcdes. Mauss (MAUSS, 2006) diz que antes de qualquer outro, ele — o corpo—“¢ 0
primeiro e 0 mais natural objeto técnico, e, a0 mesmo tempo, meio técnico do homem”, fazendo

8 Xondaro resumidamente ¢ uma pratica performatica caracteristica dos Guarani, que se assemelha tanto a uma
danca quanto a uma luta.

Segundo o site “Povos Indigenas no Brasil” relacionado ao “Instituto S6cio Ambiental”, o povo Guarani, vive
em locais que compreendem o territorio do Brasil, Bolivia, Paraguai e Argentina, e eles também s&o conhecidos
como Chiripa, Kaingua, Monteses, Baticola, Apyteré, Tembekud, dentre outros. Dentre os que vivem no Brasil
atualmente podemos destacar os Mbya; os Pai-Tavyterd, conhecidos no Brasil como Kaiowé e os Ava Guarani.
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referéncia a técnica como um ato tradicional eficaz que ndo se diferencia de um ato magico,
religioso e simbdlico. Ao narrar a cerimonia da caca ao opossum® (MAUSS, 2003, p. 406) ele
deixa clara a relacdo entre os procedimentos magicos e as técnicas de caga, ou seja, “a crenca na
eficacia ndo apenas fisica, mas oral, ritual de certos atos. (. . . ) O momento psicologico capaz de
associar-se a um ato que € antes de tudo uma proeza de resisténcia bioldgica.”(MAUSS, 20086, p.
407). Rodriques (1979, p. 62) explica bem o poder do meio em que vivemos de imprimir, ou
melhor, de marcar nesse corpo, toda uma estrutura de simbolismos e valores; fazendo deste, ndo
um “objeto” existente em si, que surge como algo sui generis para interagir no meio, mas como
um “objeto” fruto deste meio. Nesse sentido pensar o corpo também € pensar todo o impacto que
diversas transformacdes sociais exercem neste corpo. E compreender que o corpo também pode
ser entendido a partir das relac@es sociais construidas. Por outro lado, seria superficial pensar no
corpo como uma “massa de modelagem inanimada”. Para Gertz (2015, p. 35), as alteracdes que
a estrutura bioldgica do corpo humano sofreu até os dias atuais ndo ocorreram por simples acaso
historico, tendo as praticas culturais influenciado neste desenvolvimento.

Quando Ortner (2006, p. 54) coloca a intencionalidade ativa como tendo um papel forte
na caracterizacdo da agéncia, mesmo que ndo necessariamente esta possa acontecer de forma
consciente; outro ponto se apresenta para a reflexao sobre o corpo, pois muitos agenciamentos
possuem o corpo como meio de atuacao; e nesse sentido, 0 corpo ndo mais passa a ser entendido
como uma espécie de refém do meio social, mas também como um ator transformador.

Tanto na comunicacdo verbal quanto na ndo verbal, a expressao corporal possui um papel
fundamental, pois um universo de significados abrange tanto um quanto outro, comunicando de
diferentes maneiras, subjetividades particulares ou coletivas. Essas formas de comunicacdo que
me refiro, seguem o mesmo sentido em que Artaud(2004, p. 40) define como uma “forma
singular de experiéncia intelectual”, onde seria necessario abdicar tanto do texto quanto da
palavra como ponto central da comunicacdo, dando espaco para que outros elementos ganhem
posicdo neste processo®. Considerando todos os elementos dessa “metafisica em atividade”
(Ibid.), uma compreensédo sobre as atividades relacionadas ao corpo, assim como todos 0s
processos derivados dele — gestos, expressdes, sons, dentre outros — comega a ganhar outra
perspectiva, muito mais aprofundada e significativa. Pensar essa relacdo corporal na préatica do
xondaro nos obriga a entendé-lo minimamente, antes de qualquer analise.

Xondaro basicamente representa uma pratica para guerrear, poréem, os proprios Guarani ndo
possuem uma definic&o literal, pois a compreensao real viria da experiéncia, da proximidade com os
praticantes, do convivio cotidiano, assim como mostra os pesquisadores Guarani’(2013,

5 Mauss (2006, p. 406) narra uma férmula de ritual de caca feita por uma sociedade australiana ancestral, onde o
conseguiam correr atras de cangurus, emas e cdes selvagens até deixa-los exaustos.

6 N&o me refiro aqui a uma comunicagdo corporal unicamente como uma espécie de linguagem que se pressupde
dotada de significado. Uso o termo comunicacdo de forma mais ampla, no mesmo sentido em que Alfred
Gell define os objetos de arte como objetos que, no contexto das relagdes sociais, possuem “agéncia, intencéo,
causalidade, resultado e transformacdo” (ALFRED GELL, 2018, p. 31).

7 Os estudos sobre 0 xondaro contidos no livro “A Forga do Xondaro” utilizado aqui como material de pesquisa,
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p. 28). Ao falar sobre os cursos de formacdo que foram realizados em aldeias de Séo Paulo,
Bregalta(2017, p. 57) fala da importancia para o praticante de xondaro da relagdo com avos, avos
e conhecedores, no que diz respeito a escuta aos mais velhos para o fortalecimento da cultura.

Praticado em forma de danca por criancas, mulheres e homens® — sendo muito comum
inclusive a utilizacdo do termo danga xondaro — o0 xondaro se faz com a participacdo de musicos
gue tocam instrumentos como o violdo (mbaraka), rabeca (rave i), chocalho (mbarakamir) e
tambor (ang’apu) (PESQUISADORES GUARANI, 2013, p. 30). Mas apesar da relacdo que
existe com os instrumentos musicais, € importante destacar que ambos, tanto a danga quanto
0s musicos, exercem uma influéncia constante no dinamismo da pratica (BREGALDA, 2017,
p. 107), o que nos impede de confundir a palavra danca do termo danga xondaro, com 0 mesmo
sentido da palavra danca em outros contextos ndo Guarani®. Os instrumentos possuem uma
preparacdo especifica para produzir um tipo de som caracteristico (BREGALDA, 2017, p.80).
Os tocadores sdo especificos para cada instrumento, e quando comecam a tocar logo 0s
xondaro*® v3o se organizando em forma de roda lentamente, e dando gritos de guerra & medida
que aumentam a forca dos passos (Ibid).

O mestre xondaro (ruvixa'') pode ter um instrumento*? que faz uma espécie de condugéo, ao
mesmo tempo em que cria obstaculos por onde os praticantes precisam passar (PESQUISA-
DORES GUARANI, 2013, p. 30). A danca pode ser dividida, para melhor entendimento, entre
dois momentos, o primeiro seria 0 momento em que 0s praticantes seguem o ruvixa e precisam,
em certa medida, imita-lo (L. KESSE, 2017, p. 83); em seguida ha 0 momento em que o ruvixa
interrompe sua danca em circulos e se posiciona de maneira a criar obstaculos para eles, por
meio de rasteiras ou ataques (L. KESSE, 2017, p. 84). Existem algumas formas utilizadas para
chamarem outros para o grupo, o lider pode gritar: “mamo xerovai ra?” (“onde estad meu adver-
sario?”’), e quem disser “Apy” (“Aqui”) se coloca no circulo para dangar (PESQUISADORES
GUARANI, 2013, p. 34). O mestre pode também simplesmente apontar para alguém e pedir
para entrar na roda, pode provocar quem ele quer que seja o adversario, em seguida ele ataca da
forma que desejar, sendo preciso o praticante xondaro ter agilidade para escapar. Dessa forma
eles séo treinados (Ibid.).

A relacdo entre os praticantes xondaro e a aldeia, se da de forma que cada um possui um
papel definido, assim como uma posicdo e funcdo especifica na comunidade. Aspectos

foram realizados em aldeias situadas nas regides Sul e Sudeste do Brasil para compor a primeira fase do INRC
(Inventario Nacional de Referéncias Culturais Guarani) (PESQUISADORES GUARANI, 2013, p. 7)

8 Ha variagOes entre géneros que praticam o xondaro conforme a aldeia estudada. Em algumas, a pratica ¢ feita por
homens e mulheres, em outras as mulheres fazem uma espécie de danca de acompanhamento, mas 0s homens
ficam com os exercicios bélicos da prética.

9 Essa diferenciagio entre o termo danca que pode simbolizar uma “diversdo” e o mesmo termo no contexto da
pratica xondaro, também constatei na experiéncia de campo, ele ndo se refere propriamente a um momento de
descontracdo, mas sim em uma forma de se agir e atingir os objetivos da luta.

10" Xondaro também pode ser entendido como o titulo de quem pratica o xondaro.

11 Termo utilizado para designar o mestre que conduz os praticantes no momento da danca.

12 Esse instrumento é chamado de popygua ou yvyra raimbe, uma espécie de bastdo de madeira.




comportamentais atrelados a valores morais e func@es praticas surgem como uma espécie de
poder regulador do grupo, mas que esté distribuido em dois tipos de xondaro, 0 xondaro pora
e 0 xondaro poxy (PESQUISADORES GUARANI, 2013, p. 34). O xondaro pora possui uma
funcéo mais ligada a uma ajuda no dia a dia da comunidade, ele precisa estar atento a tudo que
ela precisa e fazer atividades como: trazer lenha, caca, pesca, dentre outras; ele pode também dar
conselhos aos mais novos sobre a conduta correta com os mais velhos, ensinar respeito e qualquer
outra educacéo, no que corresponde a formacgdo moral dos mais novos (Ibid.). O xondaro poxy
ja possui uma funcdo mais relacionada ao conflito em si, aos problemas da aldeia, evitando
conflitos como brigas, violéncia contra mulheres e etc. Ele tem o aval para interferir e solucionar
todas essas questdes (Ibid). Enquanto o xondaro pora é mais ativo, conversa com todo mundo
independente das diferencas, o0 xondaro poxy € mais quieto, mais reservado(PESQUISADORES
GUARANI, 2013, p. 35).

A espiritualidade é apontada como definidora da origem da pratica xondaro. Uma narra-
tiva que se aproxima da origem mistica sobre o surgimento do xondaro é encontrada no livro A
Forca do Xondaro (2013, p. 16) e também nos meus relatos de campo, onde diz que o xondaro
“¢ uma das formas de se estar em contato com Nhanderu kuery”. Tal relagdo do xondaro com
nhanderu kuery, também foi apontada por Bregalda (2017, p. 87).

A PERFORMANCE MARCIAL

Pensar em uma pratica marcial como uma pratica performatica, é antes tudo pensar na
relacdo em que essa pratica tem com diversos elementos que ddo sentido a ela, tanto sua interacéo
e significado dentro do grupo, quanto o espaco onde se pratica e as relagdes envolvida. Tudo que
estiver relacionado a ela possui uma importancia significativa para o entendimento do préprio
evento.

Langdon (2006, p. 17), quando aborda o paradigma da performance, apresenta cinco
qualidades inter-relacionadas que formam um eixo entre os diversos usos do termo. O estudo
sobre a performance marcial que apresento neste trabalho segue préximo da linha do que a
autora chama de um Engajamento corporal, sensorial e emocional, mais precisamente, buscando
problematizar analises dicotbmicas que envolvem o corpo e outros aspectos subjetivos. A citar:

Engajamento corporal, sensorial e emocional: Como é caracteristico na antropologia
contemporanea, tanto quanto em outros campos intelectuais atuais, o paradigma do
corpo e “embodiment” (corporificacdo) (Csordas, 1990) também faz parte das analises
de performance, como demonstram particularmente bem as pesquisas sobre a eficacia
terapéutica da performance, uma discussdo que visa entender a possibilidade de trans-

formacdo fenomenoldgica no nivel mais profundo do corpo, rejeitando uma divisao
cartesiana de experiéncia, que separa o racional do emocional e do corporal.(lbid.:)

Outro exemplo da importancia dessa relacdo com elementos aparentemente “fora” do
evento, é apresentado por Goffman (2002, p. 29) quando explica as representacdes que ocorrem




nos aspectos cénicos®® durante a interago. Ele cita que

Primeiro, ha o cenario, compreendendo a mobilia, a decoracdo, a disposicéo fisica e
outros elementos do plano de fundo que véo constituir o cenrio e os suportes do palco
para o desenrolar da acdo humana executada diante, dentro ou acima dele. O cenario
tende a permanecer ha mesma posicao, geograficamente falando, de modo que aqueles que
usam determinado cenario como parte de sua representagdo ndo possam comecara
atuacdo até que se tenha colocado e devam terminar a representacdo ou deixa-lo.
Somente em circunstancias excepcionais o cenario acompanha os atores.

Sobre a relacdo com a plateia, e seu aspecto intrinseco ao significado simbolico do evento
performético, Goffman (2002, p. 89) ainda cita:

Se tratamos uma interacdo como um dialogo entre duas equipes, as vezes sera con-

veniente chamar uma delas de atores e a outra de plateia ou observadores, deixando

de lado momentaneamente a ideia de que a plateia também estara apresentando uma
representacdo de equipe.

Considerando a abordagem dos dois autores sobre os aspectos performaticos, diversos
elementos corporais e sonoros sdo ativados durante o evento marcial, para que ele ganhe o sentido
esperado. Isso ocorre tanto como um processo de comunicacgdo através de uma linguagem néo
necessariamente verbal — como falei anteriormente —, quanto no sentido que Langdon (2006, p.
8) cita: “um ato de comunicac¢do, mas como categoria distingue-se de outros atos de fala pela
sua fungdo expressiva ou poética”. Porém, no caso do evento performatico estudado aqui, por
se tratar de uma performance marcial, existe uma caracteristica fundamental a se considerar, que
¢ a possibilidade de “aplicagdo” dos movimentos do evento, em uma situacdo futura de “risco”;
ou melhor, em outro evento performatico, com uma futura plateia. Isso faz com que a
performance marcial aconteca em dois momentos. O primeiro seria a pratica cotidiana, onde o
evento performéatico acontece dentro de uma rotina “sem conflitos”, em um ambiente controlado.
Nesse momento é trabalhado tanto a preparacdo para 0 momento da disputa (0 momento de luta),
como a relacdo com os aspectos espirituais e as regras de conduta que se tornam caracteristicas
da personalidade do praticante. O outro momento, seria 0 momento da disputa, do “risco”, da
aplicacdo real dos elementos trabalhados anteriormente.

Os dois momentos sdo importantes e merecem toda atencdo, diria até que eles nédo
existem desassociados, mas um sempre considerando o outro como motivador de acdo. Portanto,
uma das especificidades da performance marcial é a existéncia de dois eventos performaticos
associados, um motivando o outro; a outra, é o fato de envolver a relagdo com um Outro muito
bem definido enquanto “inimigo”. Em outros eventos performaticos, mesmo que associados,
esse Outro ganha significados diferentes, como, por exemplo, nos ensaios de uma peca de teatro
e o dia da apresentacdo. Enquanto na performance marcial existe uma inspiracdo agonistica
relacionada a motivacao da pratica, no teatro a companhia normalmente nao deseja destruir a
plateia.

13 Goffman (2002) utiliza da metafora do teatro para explicar sua teoria, por isso o termo aspectos cénicos.




Considerando os argumentos de Goffman (2002, p. 29) sobre a representacdo que acontece
na interacdo com o Outro, ou seja, com a plateia, onde ele diz que nesse momento é utilizado
um “equipamento expressivo de um tipo padronizado ou inconscientemente empregado pelo
individuo durante sua representagdo”; minha investigacao, portanto, precisa, antes de qualquer
coisa, buscar entender este equipamento que Goffman se refere, entender o que acontece no
momento de uma pratica de arte marcial onde a plateia ja estd determinada como um ator fixo;
que em certa medida, é a razdo desta mesma pratica existir, seja em qualquer dos dois momentos
que citei. Preciso investigar de que maneira o praticante entende esse Outro, de que forma seu
significado surge em um contexto que vai determinar o objetivo da pratica e a performance em si.

Com isso, meu interesse se volta entdo para 0s pontos caracteristicos da pratica que
revelam em que medida a relagdo com o Outro € alterada; ou melhor, em que medida o habitus4,
como um principio inconsciente e coletivamente inculcado (CSORDAS, 2008, p. 107), pode
ser transformado. O objetivo é compreender os elementos que atuam em um estado préximo do
pré-objetivo de Marlon-Ponty (CSORDAS, 2008, p. 105).

O RETORNO AO PRE-OBJETIVO

Aqui busco apresentar o resultado de minha investigacdo sobre o xondaro, considerando
0s argumentos apresentados nas partes anteriores. Conforme o conjunto do material analisado,
pude perceber diversos elementos caracteristicos dessa pratica que o tornam distanciada da
referéncia que normalmente se tem de uma arte marcial. Paiva (2015, p. 19) apresenta uma
dessas referéncias que, de certa forma, esta plasmada no imaginario comum quando se escuta
falar sobre alguma pratica de combate quando ele diz que “boa parte dessas atividades passou a
ter caracteristicas de ,,jogos com regras, que atraiam o publico por seu carater espetacular, como
foram, por exemplo, os jogos disputados pelos gladiadores em Roma”. Falar de tais praticas
dessa forma, com uma certeza sobre a maneira com que elas aconteciam nos primordios é
um tanto generalizante. Existem diversas praticas de combate espalhadas por varios cantos do
mundo, e que surgiram em épocas completamente diferentes e em sociedades com caracteristicas
diferentes; portanto esse tipo de abordagem acaba por deixar de lado diversas especificidades
inerentes a cada pratica, e faz com que seja comum pensar em uma explicacdo bem objetiva
para uma pratica que tem como fundamento, uma relacdo de disputa e poder com sua plateia;
porém o que pude perceber no xondaro € que a forma com que o praticante entende e atribui
significado a esse Outro € muito mais determinante para 0 momento da disputa, do que um
trabalho de treinamento corporal, no sentido em que Paiva apresenta. N&o que tenha sido abolido
0 aspecto marcial, muito pelo contrério, a definicdo de um inimigo, a subjetividade envolvida
nos processos de objetificacdo que possibilitaram que este Outro exista como alguém que precisa

14" Csordas utiliza tanto o conceito de habitus de Bourdieu quanto o de Pré-Objetivo de Marlon Ponty para explicar
0 que seria o paradigma da corporeidade, como uma espécie de colapso entre 0s conceitos de corpo e mente,
tidos como elementos separados, mas que, na sua concepgéo, estdo colapsados (CSORDAS, 2008).




ser “derrotado”, é o elemento fundamental para que, como “tatica de combate” — utilizei esse
termo por falta de um que descrevesse melhor —, o0 xondaro utilize recursos que busquem a
ressignificacio® deste Outro, ao invés de um reforgo na objetificacdo ja consolidada, onde a
I6gica seria de eliminar o inimigo sem interferir no seu significado. Ou seja, 0 xondaro pode ser
entendido como um tipo de treinamento que visa o praticante atingir a levezal® que eles falam,
modificando a forma com que a luta acontece. E como se surgisse de um “novo Outro”
possibilitando a leveza.

Uma questdo importante para podermos dar continuidade aos elementos que fazem do
xondaro uma estratégia especifica de lidar com o “inimigo”, ou Seja, com as caracteristicas que
levam a esse processo de retorno ao pré-objetivo de Marlon-Ponty (CSORDAS, 2008, p. 105);
é que nao podemos confundir esse retorno com uma pura relativizacdo. Quando Csordas
argumenta sobre o paradigma da corporeidade, ele esta se referindo a um processo que € anterior
ao processo de objetificacdo e ndo uma forma de atribuir a um objeto um novo significado
narrativo. A relativizacdo ndo passa pelo ambito da percepcdo corporal, 0 que seria 0 ponto
anterior ao processo de objetificacdo, mas se mantém em uma mudanca no ambito racional,
considerando novos aspectos, antes ignorados, sobre tal assunto ou pessoa; o que poderia resultar em
uma mudanga no julgamento de valor, ainda compreendido através de uma “racionalidade”
especifica. Ter consciéncia dessa diferenca é fundamental para compreendermos de que maneira
o0s exercicios do xondaro atuam no processo de retorno ao pré-objetivo, tendo como elementos,
aspectos ndo discursivos, do ambito da sensacdo, da percep¢do; sua principal caracteristica. Esse
ponto sobre a percep¢do como elemento pré- objetivo, é demonstrado por Csordas (CSORDAS,
2008, p. 106) no trecho:

Merleau-Ponty quer que nosso ponto de partida seja a experiéncia de perceber em toda
a sua riqueza e indeterminagdo, pois, de fato, ndo temos objetos anteriores a percepgao.
Pelo contrario, “nossa percep¢do termina nos objetos”, o que equivale a dizer que os
objetos sdo um produto secundario do pensamento reflexivo; no nivel da percepcao,
nao existem objetos, nés simplesmente estamos no mundo. Merleau-Ponty quer, entéo,
perguntar onde a percepcdo comega (se ela termina nos objetos), e a resposta é no corpo.
Ele quer recuar do mundo objetivo e comegar com o corpo no mundo. Isso também

deveria ser possivel para o estudo do sujeito concebido nos termos de Hallowell, como
um objeto entre outros.

Nesse sentido é que entendo o0 xondaro como uma préatica que busca sempre a tentativa
de “reconstru¢do” do mundo ja objetificado, enquanto se incentiva por estimulos sensoriais, a
percepcao do individuo; evitando, por outro lado, uma ldgica sistematica de movimentos ou

15 E importante ressaltar que esta ressignificacio ndo tem nenhuma conotagéo do que pudéssemos entender como
positiva ou negativa, como se antes existisse um sentimento bélico e apds, ndo; mas sim com a maneira que a
interacdo em forma de luta vai acontecer. A dissertagcdo de mestrado A Esquiva do Xondaro (2017) mostra bem
como essa leveza acontece na pratica. Em suas palavras, os que alcangam a leveza passariam a possuir “extrema
leveza corporal, podendo esquivar até da bala, superar qualquer inimigo e ndo se cansar nunca — sempre com
disposicéo total”.

16 Bregalda (2017, p. 113)cita a leveza como objetivo principal. Eles “dancam para tornar seus corpos leves, para
alcancar a fortaleza e a alegria.” [...] 0 que teria levado, ja referido, Mbya antigamente a alcancar o estado de
perfeicdo — aguyge, superando a morte e a putrefagdo do corpo”.




discursos mais elaborados — o que estaria proximo de uma aula de defesa pessoal onde uma
espécie de sistema ¢ transmitido ao aluno. E como se através do xondaro sempre se buscasse
o lugar anterior aos “objetos”, o indeterminado de Marleau-Ponty, possibilitando assim uma
nova objetificacdo do Outro, uma alteracdo das estruturas objetivas que geram praticas, o habitus
(CSORDAS, 2008, p. 110); ou a leveza almejada pelo xondaro quando se retorna a esse novo
“Outro”.

Um dos exercicios praticados pelos xondaro que considero importante para esse trabalho,
e que estimulam o recuo do mundo objetivo citado por Csordas no trecho acima, esta relacionado
aum tipo de elemento subjetivo, “o caminho do cora¢do” (BREGALDA, 2017, p. 236). O termo
aparece possui um carater definidor de um tipo de verdade sempre atribuida a tomada de deciséo
em uma situacdo. Os Pesquisadores Guarani (2013, p. 55) quando falam dos elementos que
motivam a prética do xondaro, citam o coragdo como elemento determinante, assim como um
reforco a ideia que apresentei anteriormente sobre um tipo de comunicacao que esta além da
palavra. Nesse sentido, Bregalda (2017, p. 25) vai dizer:
[. .. ] sentir dentro de si, € uma forma de agradecimento sem usar a fala, isso mostra

que nds ndo usamos so a fala e sim mostramos o que sentimos no coragdo. Essa é uma
forma de comunicacéo que ha entre nés, uma forma de expressar o que sentimos.

Ao tratar do corpo como lugar onde se da uma aprendizagem sensivel, Bregalda exp6e
sua experiéncia de campo com os Mbya Guarani, e constatou a énfase no que “traduzem como
coragdo — como a morada do nhie e (alma-palavra) — e ndo concebem separadamente o pensar e
0 sentir, embora tenha percebido uma énfase neste Ultimo em diversos momentos”.

Nesse sentido, o termo coracdo pode ser entendido como um retorno aos aspectos
relacionados a percepcdo, a partir do momento em que Csordas (2008, p. 102) atribui como tendo
sua origem no corpo, enquanto sujeito da cultura, o retorno ao sensivel estaria relacionado as
praticas corporais ndo sistematizadas em regras, técnicas ou formas padréo. O “sentir 0 coragdo”
é a referéncia principal para poder atingir um estado anterior a fala, e pode ser entendido
como uma sugestio de qual ¢ o sentido subjetivo “certo” para o praticante seguir. E como se o
praticante precisasse, em um primeiro momento, “seguir Seu coragdo” para atingir o pré-objetivo,
0 indeterminado e assim compreender de uma forma diferente 0 mundo objetificado. Esse
movimento que carrega a intencdo do praticante para elementos subjetivos, por si, exige uma
abstencdo de algum sistema légico, seja ele linguistico ou técnico corporal. O conceito de nhe’e
citado por Bregalda(2017, p. 25) esta relacionado a este movimento, pois apesar da alma-palavra
existir como unidade, se 0 mundo j& esta objetificado, o esfor¢o viria do movimento contrério,
para o que seria a alma, ou no sentido em que Csordas fala do indeterminado de Ponty, o corpo
sensivel.

J& nos primeiros momentos do filme Xondaro Mbaraete — A Forca do Xondaro, uma das
falas se refere a como praticante Pedro Vicente Karai, da Aldeia Tenode Pord de S&o Paulo,
percebeu a pratica na infancia. Sua declaracdo mostra que ele observava os outros dangcando e
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entendeu que deveria participar quando sentiu no coragdo. Em suas palavras:

[. .. ] senti dentro do meu coragdo. S6 de ficar presenciando senti a vontade de ser
igual, de querer fazer tudo aquilo também. Os mais velhos ndo falavam: , levanta vocé
também, vem dancar. N&o falaram assim para mim. Eu que fui sozinho no meio dos
mais velhos, e ndo sabia de nada no comeco. (2728)

Por essa fala, podemos perceber o valor que os praticantes ddo ao carater espontaneo,
guando até mesmo a escolha de quem vai praticar se da por ele mesmo, em algum momento do
processo de socializacdo na infancia.

Outro ponto relevante que demonstra o retorno ao pré-objetivo € a importancia da musica
no momento da pratica do xondaro, porém o papel da musica ndo € de condutor do ritmo
simplesmente, mas de definidor do nivel de entrega sensorial que os praticantes tém no momento.
Segundo Antonio Vogado, da Aldeia Koenju, em S&o Miguel das Missdes, no Rio Grande do
Sul:

Quando o ritmo permanece lento, a gente ndo consegue alcancar o auge da danca, e
noés falamos: ,,acelere mais!. Isso significa que a musica vai se adequando ao nosso
ritmo da danca, e a gente consegue alcancar um bom estado de danc¢a. Dangamos bem
certinho. Se ndo for dessa forma a danca néo fica equilibrada. E como a gente fala, ndo
ficamos animados com um ritmo que permanece lento. Quando a musica esta no ritmo
certo, nosso coragdo se fortalece, e a partir disso a gente consegue alcangar a esséncia
da danga. Caso contrério, ndo acontece. N&o basta estar motivados, o ritmo precisa
estar certo. Entdo a gente vai dancar direitinho. (428)

E esse “estado de danga”, que me refiro quando digo que o nivel de entrega sensorial
esta associado ao ritmo tocado, e ndo é s6 0 musico que determina a conducao, ele acontece em
conjunto com os proprios praticantes. Nesse sentido, ha uma diferenciacdo de um tipo de danca
onde a mUsica ja esta estabelecida e o dancarino segue sua determinagao ritmica. E o proprio
mestre ruvixa que determinam se a musica esta sendo suficiente para atingir um nivel de
diminuicdo do estado mais racional, para poder aflorar estados corporais mais voltados a
percepcdo, ao estado pré-objetivo. Assim como no depoimento do Pedro Vicente, a palavra
coracdo mais uma vez € utilizada como o ponto de referéncia do ideal atingido. Nesse sentido,

0s instrumentos musicais possuem uma funcdo importante, ndo so pelos aspectos caracte-
risticos do som (no que se trata de escalas musicais utilizadas e afinagdes prdprias), mas todo
processo de preparacdo para se tornarem instrumentos préprios do ritual (BREGALDA, 2017, p.
81). Porém, esse estado de danca € atingido ndo apenas pela relacdo com a musica, toda uma
ambiéncia e oferecida quando o xondaro ¢ praticado dentro da casa de reza (opy), assim como
Bregalda (2017, p. 112) cita em seu trabalho:

Lembro-me da sensacdo de entrar na opy e ser envolvida pela pelicula de fumaca que
tudo envolve no seu interior e que diversas vezes faziam arder e lacrimejar os olhos,
quase impossibilitando de os manter abertos. O cheiro da fumaga e do fumo também
vai gradualmente se tornando familiar aos sentidos, a pele se impregnando dele e da
atmosfera que se cria no interior da casa. A determinada altura, os cheiros e gostos
que estdo no ar sdo aqueles mesmos que estdo na pele, e vice-versa, assim como a
textura, umidade e temperatura da terra e dos pés descalcos que se estranham e depois
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confundem.

O mestre xondaro ruvixa responsavel por conduzir a roda, em muitos momentos esta
utilizando o popygua, sendo duas varetas presas uma na outra por uma pequena corda em uma das
pontas, utilizadas para fazer um som muito caracteristico, pequenos estalos quando se chocam.
Sua utilizagdo muitas vezes é feita proxima ao chdo, como se simulasse alguma ameaca vinda
da terra, e os praticantes que estdo no circulo em estado de danca precisam se esquivar. O
significado dessas varetas estd muito além da simples instrumentalizacdo. Bregalda (2017, p.
75) cita o popygua como sendo utilizado tanto durante as dangas como durante as falas e curas.
Em momentos que antecedem as falas ou no proprio ritual em que nenhuma outra agdo esta se
desdobrando no centro da opy e que o siléncio ou apenas o burburinho das pessoas preenche o
espaco, também é possivel escutar o0 som do popygua.

No trecho, podemos perceber sua relacdo com a linguagem, ou a substituicdo de uma
linguagem falada por elementos sonoros que provocam estimulos sensoriais, transformando
aspectos subjetivos do praticante, relacionados a percepc¢do. Segundo o proprio depoimento do
Antonio Vogado no filme: “ajuda a estar bem espiritualmente”, dando mais “disposi¢ao pra
dangar o xondaro”. Ele completa:

O Popygua é da nossa cultura, eu sempre tenho comigo. Quando eu vou longe da aldeia,
eu nunca deixo ele. Vou falar porque néo deixo ele. A tarde, quando entramos na
casa de reza, estalamos o Popygya para fazer com que as criangas se sentem. As vezes,
no final do dia, ndo estamos bem espiritualmente. Se alguém chega a casa de reza
se sentindo fraco espiritualmente, pega o cachimbo, acende ele e estala o Popygua.
Fazendo assim, 0s espiritos maus ndo nos incomodam. E um inimigo deles. Isso é
muito bom pra nés, devemos saber usé-lo bem. Eu uso ele com muita fé. Quando vou

deitar, estalo ele pra dormir bem. Assim devemos usar ele. Através dele eu ganho
confianga. Ele me da forga espiritual e coragem. Ele é meu ajudante espiritual. (19719)

Podemos perceber na sua fala alguns pontos que demonstram bem o carater sensorial
despertado na utilizacdo do popygua ou na recomposicao a um estado de espirito anterior as
dindmicas da vida objetiva, do habitus (quando ele diz na citacdo anterior que no final do dia pode
ser utilizado caso ndo estejam bem espiritualmente). Todos esses momentos em que 0 popygua
é utilizado, podem ser interpretados como uma forma de se retornar ao estado pré- objetivo,
a um nivel em que a percepc¢do é mais forte do que a objetificacdo do mundo ja consolidada.
Nesse sentido, o popygua funciona como uma espécie de gatilho para esse estado anterior, um
estado de percepcéo, sensorial; tanto nos momentos fora da performance xondaro, onde o mestre
o0 utiliza para si, quanto dentro da performance, onde o utiliza para despertar no praticante o
mesmo estado. Essa funcdo do popygua pode ser percebida no sentido em que Bregalda (2017,
p. 77) o cita como algo que esta relacionado a aspectos que 0s aproximam de uma extensao do
corpo, servindo também para comunicagdo com os deuses, responsavel pelo estado de leveza e
concentragao.

Assim como nos mitos de criagdo, em que o bastdo-insignia é tomado como emblema
do poder de Nhanderu, a partir do qual ele desdobraré outras criagdes, este e 0s demais objetos




rituais utilizados pelos Mbya também mobilizam capacidades agentivas e de comunicacéo, que
os aproximam das divindades e ativam em seus corpos estados de concentragdo, disposicao,
leveza, alegria e forca. Nesse sentido os instrumentos, cantos, dancas, adornos e demais objetos
ndo apenas se constituem em meios de comunicacao com as divindades, mas o proprio corpo é o
lugar através do qual se experencia e presentifica um devir divino. Este corpo complexo envolve
0s objetos como extensdo dele proprio, 0s movimentos engendrados na relagdo com os objetos,
com os demais corpos participantes do ritual no espago tempo da opy, onde se fazem presentes e
se fazem sentir os nhee kuery descidos das moradias divinas, onde a presenca, o conhecimento e
as capacidades divinas se fazem sentir corporeamente (BREGALDA, 2017, p. 77).

Nessa relacdo de ligacdo com o proprio corpo, o efeito provocado pelo som do popygua
se remete ao significado do proprio colapso entre corpo-mente de Csordas, fazendo dele um
instrumento fundamental que contribui para o retorno ao pré-objetivo durante a prética.

Por fim apresento uma andlise mais sobre a forma com que o xondaro é mostrado no
documentario, e menos dos discursos. Muitas das imagens da pratica acontecem dentro de uma
casa, que, baseado nos depoimentos do proprio documentario e dos meus relatos de campo, a
casa de reza. Existem outras imagens da préatica feita em ambientes completamente diferentes,
como uma manifestacdo de rua e grandes areas ao ar livre dentro da aldeia, portanto, ndo é
uma regra. Nos locais fechados, 0 ambiente é escuro, 0s integrantes (ao som da musica) estao
completamente entregues a performance, dancando em movimento circular constante. Em um
momento o condutor seleciona um deles para compor uma dupla no centro da roda, onde acontece
uma espécie de treinamento. Todo esse processo ocorre sem didlogos. Eles ndo sdo chamados
pelo nome e tampouco € feito um pedido formal para compor a dupla; os Unicos sons que
acontecem sdo gritos ou frases mais soltas que interagem no nivel da percepcao, do sensorial, do
pré-objetivo.

Com a dupla formada, o condutor faz movimentos que parecem aleatérios, porém nédo
no sentido de um aleatério feito sem propoésito; pelo contrario, o aleatério se revela com a
intencdo de se fugir de uma sistematicidade de movimentos e tentar se aproximar, ou mesmo
estimular, o lado perceptivo do outro praticante. Nesse sentido, fica clara a diferenca entre as
praticas de artes marciais mais comuns, que estdo sempre associadas a uma técnica especifica,
e 0 xondaro. Ndo que eu acredite que ambas estejam desprovidas desses dois aspectos, tanto
0 xondaro quanto qualquer outra préatica corporal, em algum nivel possui um carater técnico
com o sensorial; 0o que quero dizer € que o xondaro ndo possui sé a tecnica no formato que
conhecemos, mas que ele pode abdicar dela para retornar ao inimigo em um estado diferente.
Enquanto algumas praticas marciais buscam cada vez mais uma consolidacao da objetificacéo,
aumentando o carater sistematico, apelando muitas vezes para as ciéncias ditas duras como a
fisica para se apresentarem como artes mais legitimas ou modernas; o xondaro se apresenta com
0 movimento contrario, estimulando esse retorno como um estado a se alcancar.




Considerac0es finais

Busquei aqui uma breve investigacdo sobre os aspectos da pratica xondaro que em alguma
medida se relacionam com o paradigma da corporeidade apresentado por Csordas, e utilizei
como fonte de analise alguns trabalhos anteriores sobre o tema e o filme documentéario A Forca
do Xondaro. Ndo me preocupei em analisar a categoria arte marcial, mas compreendo que esta
ndo é uma categoria nativa e acredito ter ficado claro que em nenhum momento tive a intensdo
de generalizar a pratica, ou reduzi-la a um estere6tipo; utilizei o termo para definir o sentido
de performance marcial que expus. Um ponto importante, que ja mencionei no trabalho e que
gostaria de reforcar, é que eu ndo poderia falar em quebra de um paradigma da corporeidade, ou
mesmo do colapso entre as no¢bes de corpo e mente, apresentando os exercicios do xondaro
como algo que busca uma espécie de anulagédo da razdo, do corpo enquanto objeto ou do habitus
propriamente; ou mesmo como uma transcendéncia do mundo objetificado. Nesse sentido é
importante a compreensdo de que esses dois movimentos — a inten¢do de se voltar a um estado
de percepcdo, a um nivel apenas sensorial; e 0 retorno ao mundo objetificado, ao habitus
propriamente — acontecem em um mesmo momento, e ndo em substituicdo de um pelo outro.
Assim, tentar definir as fronteiras entre onde comeca um e acaba o outro, é ainda estar preso a
dualidade que o proprio paradigma de Csordas contesta. A ideia € que, na pratica do xondaro ha
uma intencdo, um esforco de se encontrar um retorno ao pré-objetivo, que acontece por
exercicios que estimulam a percepcao, o lado sensorial, em detrimento de lidar com objetos
consolidados ja no préprio habitus.

Muito ainda precisa ser estudado e a analise que apresento aqui tampouco pode ser
entendida como caracteristica Unica do xondaro, que € praticado em diversas aldeias; sobretudo
considerando que as fontes analisadas sdo datadas, assim como o fato de que ha uma construcédo
narrativa em qualquer produto audiovisual. E possivel que outros estilos de artes marciais possam
trabalhar aspectos semelhantes, assim como obter resultados diversos. De qualquer forma, o que
chama atencdo no xondaro analisado neste material é justamente a capacidade que ainda existe de
ndo se impor um tipo de sistematicidade que atende apenas ao mundo objetivo, como valor a ser
alcancado, fazendo com que exista a todo instante uma certa liberdade de atuagdo em detrimento
de uma exigéncia sobre 0s aspectos perceptivos da pratica. No entanto, refor¢o que isso também
ndo exclui a possibilidade de existir, em algum nivel, aspectos corporais que caracterizam a
prépria pratica do xondaro. Mesmo que de forma reduzida, alguma definicdo técnica precisa
existir para que a propria pratica exista de forma ordenada, com nome e caracteristicas que a
distingue de outras praticas.
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