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RESUMO 

 

O presente trabalho consiste em uma tradução comentada do conto 

folcl·rico japon°s ñChikara Tarouò, versão do autor Keisuke Nishimoto, do japonês 

para o português brasileiro. A pesquisa objetiva contribuir para os Estudos da 

Tradução Literária Japonesa através de uma análise dos aspectos linguísticos e 

culturais presentes no texto de partida e suas consequências na língua de chegada, 

utilizando como base os conceitos de estrangeirização e domesticação de Venuti 

(2004). Ademais, este trabalho também visa divulgar o gênero literário Mukashi-

banashi do conto, o qual ainda não possui tradução no Brasil, fornecendo 

informações acerca do autor, do gênero e cultura japonesa, como também busca 

desconstruir certos valores culturais machistas presentes no conto através de sua 

tradução. 

 

Palavras-chave: Mukashi-banashi; Tradução comentada; Folclore japonês; Keisuke 

Nishimoto. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

ABSTRACT 

 

This work consists of an annotated translation of the Japanese folkloreôs 

short story ñChikara Tarouò, by Japanese author Keisuke Nishimoto, from Japanese 

language to Brazilian Portuguese language. The research aims to contribute to the 

Japanese Literary Translation Studies through an analysis of linguistic and cultural 

aspects presented in the source text, as well as its consequences in the target 

culture and language, theoretically based on Venutiôs (2004) concepts of 

foreignization and domestication. Furthermore, this monograph seeks to disseminate 

the Mukashi-banashi literary genre and the short story, not yet translated in Brazil, 

providing knowledge concerning the author, genre, Japanese culture. In addition, it is 

as an attempt of deconstructing sexism presented in the short story through its 

annotated translation. 

 

Keywords: Mukashi-banashi; Annotated Translation; Japanese Folklore; Keisuke 

Nishimoto. 

 
 
 



 

 

SUMÁRIO 

 

1. INTRODUÇÃO ....................................................................................................... 6 

2. BIOGRAFIA E ADAPTAÇÃO DE KEISUKE NISHIMOTO ...................................... 7 

2.1. SOBRE O AUTOR E O LIVRO............................................................ 7 

2.2. SOBRE O CONTO ñCHIKARA TAROUò ............................................. 9 

2.3. NARRATIVAS MUKASHI-BANASHI ................................................... 9 

3. PROJETO DE TRADUÇÃO ................................................................................. 13 

3.1. PRESSUPOSTOS TEÓRICOS ......................................................... 13 

3.2. PROJETO TRADUTčRIO DO CONTO ñCHIKARA TAROUò ............ 17 

4. TRADUÇÃO E COMENTÁRIOS .......................................................................... 21 

4.1. TEXTO DE PARTIDA E DE CHEGADA ............................................ 21 

4.2. COMENTÁRIOS ............................................................................... 32 

5. CONSIDERAÇÕES FINAIS ................................................................................. 54 

REFERÊNCIAS BIBLIOGRÁFICAS ......................................................................... 55 

 

 

 



6 

 

1. INTRODUÇÃO 

 

Este Trabalho de Conclusão de Curso (TCC) está inserido na área dos 

Estudos da Tradução e apresenta uma tradução comentada do conto infantil do 

folclore japon°s ñChikara Tarouò (2011), do escritor Keisuke Nishimoto, autor de 

mais de 100 livros de contos literários infantis.  

Escolhemos a vers«o do conto ñChikara Tarouò, de Keisuke Nishimoto por 

ser uma história infantil rica de aspectos linguísticos e culturais do Japão antigo ï os 

quais analisamos ao longo deste trabalho ï e, devido a sua narrativa de natureza um 

pouco machista (na visão do tradutor), tornando-se passível de abordar criticamente 

os aspectos sexistas presentes no conto e de refletir quais estratégias podem ser 

aplicadas para amenizar esses elementos no texto de chegada. 

Vale ressaltar, também, que este TCC foi escrito de acordo com as normas 

da Linguagem Inclusiva, com o intuito de dar visibilidade ao gênero feminino na 

língua portuguesa, desconsiderando o uso do masculino neutro; exceto em citações 

diretas de autores e autoras em prol de salvaguardar a citação original.                             

Este trabalho, portanto, está organizado em quatro seções: 1. Introdução, 

onde vamos introduzir a proposta deste trabalho; 2. Biografia e Adaptação de 

Keisuke Nishimoto, apresentação do autor, o conto trabalhado e seu tema central; 

3. Projeto de Tradução, apontando os pressupostos teóricos que orientam este 

trabalho; 4. Tradução e Comentários, expondo o texto de partida e de chegada e 

os comentários gerados a partir do processo tradutório. 
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2. BIOGRAFIA E ADAPTAÇÃO DE KEISUKE NISHIMOTO 

 

2.1. SOBRE O AUTOR E O LIVRO 

 

A obra ñNihon no Mukashi-banashi 20 Waò ® uma colet©nea de 20 hist·rias 

folclóricas do Japão. Histórias antigas que passaram de geração a geração e que 

foram adaptadas por diversos autores neste livro. Cada história possui ilustrações de 

vários artistas para atrair a atenção de crianças na faixa etária de 3 e 6 anos de 

idade.   

A organização dessa coletânea de histórias foi realizada por Keisuke 

Nishimoto, nascido na cidade de Yamato Takada, Província de Nara, no ano de 

1934. Graduou-se em 1958 pela Faculdade de Letras da Universidade de 

Kokugakuin. Em 1988, se tornou professor na Faculdade de Letras da Universidade 

Feminina de Showa. Atualmente, faz parte do Comitê de Seleção do Prêmio de 

Literatura Joji Tsubota, sendo muito ativo na pesquisa sobre contos populares, 

literatura e críticas à cultura infantil. Ele também é palestrante de livros ilustrados e 

contos populares (NISHIMOTO, 2018). 

 

Figura 1 ï Fotografia de Keisuke Nishimoto. 

 

Fonte: (NISHIMOTO, 2018) 

 

Como autor, editor, crítico, pesquisador do folclore japonês e ilustrador, 

Keisuke trabalha com Literatura japonesa infanto-juvenil na temática de contos de 

fadas e folclores japoneses. Além da obra em questão, é autor de mais de 100 
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obras, tais como: Japanese Fairy Tales Vol. 1-4; Ojiichan no Gokuraku Gokuraku 

(Grandpaôs ñAhh, Heavenò; Haiku no Ehon (A Picture Book of Haiku for Children); 

Kotowaza no Ehon (A Picture Book of Proverbs for Children); Jozu ni Dowa wo Kaku 

Tame no Hon (How to Write Good Childrenôs Stories); Boku Obaachan no Ko ni 

Natte Ageru (Iôll Be Your Boy, Grandma) e Oni to Akanbo (The Ogre and the Baby) 

(ñBooks from Japanò, 2018).  

Para Keisuke Nishimoto, a participação das crianças é importante quando se 

lê uma história para elas, por isso, a ilustração de um livro deve ser bem 

selecionada, assim, a criança poderá fazer a sua própria interpretação antes da 

leitura por um adulto. Ao ler para uma criança, o adulto deve passar a própria 

excitação sobre a história e transmiti-la com sinceridade para que a criança não 

perca o interesse sobre o que se lê. Por este motivo, seus livros são cheios de 

ilustrações, mesmo quando o assunto abordado são os contos folclóricos, como no 

caso da obra ñNihon no Mukashi-banashi 20 Waò (ñSchool of Picture Booksò, 2007).  

Por ser uma história muito conhecida no Japão, que remete ao poder de 

crescer e ficar mais forte, ou seja, ao desenvolvimento físico de uma criança, 

diversos escritores a utilizam em seus livros ilustrados. Entre essas histórias 

folclóricas, o conto popular Chikara Tarou, muito famoso na região de Touhoku 

(nordeste do Japão) foi ilustrado por Yoshi Furuuchi, para o livro organizado por 

Keisuke Nishimoto (EHONIZUMU, 2017). 

A seguir, na figura 2, observamos a apresentação do personagem, que 

caracteriza o seu desenvolvimento físico desde o seu nascimento. 

 

Figura 2: Crescimento do Chikara Tarou e seu tetsubou. 

 

Fonte: (ñChikara Tarouò, 2018) 
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2.2. SOBRE O CONTO ñCHIKARA TAROUò 

 

A vers«o do conto ñChikara Tarouò, de Keisuke Nishimoto foi publicada em 

2011 na Colet©nea ñNihon no Mukashi-banashi 20 Waò pela editora japonesa 

Gakken, sendo recomendado para crianças de 3 a 6 anos de idade. 

A narrativa tem início em um lugar distante no Japão onde morava um casal 

de velhinhos que, por serem muito pobres e trabalharem muito, não tinham tempo 

para tomar banho. Então, certo dia eles decidem retirar toda a sujeira e o barro na 

banheira, e com esse barro o casal o modela no formato de um bebê, já que não 

podiam mais ter filhos. E então misteriosamente o então bebê ganha vida, o qual 

seria nomeado posteriormente de ñChikara Tarou1ò por sua fora sobrenatural.  

O protagonista, Chikara, é representado como um personagem que tem 

apenas um objetivo que rege sua vida: testar suas forças e conhecer seus limites. É, 

portanto, um personagem simples, sério, de poucas palavras e, até certo ponto, 

limitado de emoções, embora seja um garoto com boas intenções. Certo dia ele 

decide sair em uma jornada para testar suas forças e provar de que é o mais forte 

do Japão. E a partir daí sua aventura começa. 

 

2.3. NARRATIVAS MUKASHI-BANASHI 

 

O acesso ao folclore japonês atual só é possível devido aos registros 

folclóricos no Japão ao longo de sua história através da memória narrativa de 

sucessivas gerações. Crianças sentadas ao lado da lareira, escutando as histórias 

contadas pelas pessoas mais velhas da comunidade, histórias essas que podiam ser 

acontecimentos do povoado, mitos, lendas, causos regionais e narrativas que vieram 

do exterior através de viajantes, é o cenário perfeito para propagação do folclore 

japonês, em um tempo que não havia uma extensa difusão da escrita no Japão 

(MONTAGNE, 2014).   

                                                 
1 Chikara Tarou pode ser traduzido literalmente como óForte garotoô. 
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Assim, como na literatura ocidental, os contos antigos passados entre as 

gerações, hoje são classificados como infantis. São um acervo narrativo adulto, em 

geral, trabalhados no plano da fantasia e da imaginação, ao invés de representar um 

acontecimento de forma estritamente histórica e verdadeira, mudando a narrativa de 

acordo com a região, a época e a comunidade que transmitem tais contos.  

De acordo com Petter (2017), um dos registros mais antigos de textos 

japoneses é a obra Nihon Shoki (720 d.C.), que conta os mitos e a história do Japão. 

A coletânea Fudoki (713 d.C.) foi encomendada por ordem imperial, para justificar a 

linhagem celestial do imperador, e é um registro dos aspectos geográficos, desde o 

período mitológico até o dos imperadores, conforme apontam os estudos de  

Nakamekata (1998). 

No entanto, a produção literária escrita foi popularizada no período Edo 

(1603-1868) através do aparecimento e desenvolvimento das técnicas de xilogravura 

que expandiu o mercado editorial no país. Os livros eram em sua maioria ilustrados, 

ou apenas com imagens, tais quais os mangás e quadrinhos de hoje em dia. Os 

personagens, segundo Petter (2017), eram heroicos, guerreiros de capacidade 

sobre-humana ou elementos sobrenaturais, tais como fantasmas e animais que se 

transformavam em formas humanas. 

Tornou-se muito comum nas noites quentes de verão o jogo de contação de 

histórias Hyaku monogatari Kaidan kai, que consistia em reunir amigos para contar 

cem histórias de aparições sobrenaturais ou de caráter misterioso, na qual a cada 

história finalizada, uma vela, das cem previamente acessas, era apagada, até que 

algo assustador acontecesse ao apagar da última vela. O primeiro registro sobre 

este jogo está no livro de contos Tonoigusa, de Ansei Ogita, de 1660, em que 

descreve um encontro de samurais, onde ao final da sessão de contação de 

histórias, uma mão gigante surgiu sobre eles. Porém, nada mais era que a sombra 

de uma aranha, fazendo com que aqueles que se assustaram se tornassem motivo 

de piadas entre os outros. Deste modo, os livros com as coleções de histórias 

sobrenaturais criaram uma demanda editorial que marcou a difusão do folclore 

japonês (PETTER, 2017; STEFANY, 2014).  

Na figura 3 é possível observar a representação das cem histórias. 
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Figura 3: Representação do jogo das cem histórias. 

 

Fonte: (STEFANY, 2014) 

 

Este tipo de literatura oral passou então a ser uma literatura escrita, 

transformando-se em um gênero literário com história e características próprias, 

conhecido como mukashi-banashi. Tal gênero faz parte dos estudos folclóricos 

japoneses chamados Minzoku gaku, pesquisado por Kunio Yanagita e que engloba 

aspectos culturais e linguísticos, tais como costumes, roupas, festivais, moradia e 

religião (MONTAGNE, 2014).  

O termo mukashi-banashi significa literalmente narrativas antigas (mukashi = 

antigo e hanashi = conto ou narrativa), e foi cunhado por Yanagita ao perceber que, 

ao contar as histórias folclóricas, o narrador as iniciava pela palavra mukashi 

(ñmukashi, mukashiò seria o correspondente ao ñera uma vezò das hist·rias 

ocidentais), ou sem qualquer indicativo de tempo iniciava a narração de forma direta 

(hanashi), formando então o termo científico para esses dois tipos de narrativa que 

se popularizou posteriormente (NAMEKATA, 2011).  

Os mukashi-banashi possuem uma estrutura narrativa curta com certas 

características. A primeira é a forma pela qual se inicia a narrativa para enfatizar que 

a história aconteceu em um tempo muito distante. A segunda característica é a frase 

ómedetashi, medetashiô ou óoshimaiô para marcar que se trata do fim da história. A 
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terceira característica ocorre quando a narrativa usa expressões que criem um ar de 

incerteza sobre a veracidade ou n«o do conte¼do da narrativa, tais como ñouvi dizerò 

ou ñconta-se assimò (MONTAGNE, 2014).  

Inada (2010) propõe algumas outras características para as narrativas 

mukashi-banashi, tais como a ausência de descrição física do espaço ou descrição 

psicológica dos personagens, ausência de pronomes a cada nova frase, a repetição 

constante do número três em algum elemento da história, a repetição de advérbios, 

em particular as onomatopeias e, por fim, a reunião de elementos fantásticos ou 

misteriosos, tais como animais falantes, situações sobrenaturais e nascimentos 

mágicos. As narrativas mukashi-banashi tratam então de temas abstratos em que o 

mais importante são as atitudes e a essência dos personagens com o objetivo de 

revelar a essência humana (MONTAGNE, 2014; NAMEKATA, 2011). 

A criação de elementos e personagens fantásticos nas narrativas mukashi-

banashi pode ser justificada como uma tentativa de explicar o que estaria além da 

compreensão da sociedade em tempos sem conhecimento sobre ciência e 

tecnologia.  

Deste modo, como afirma Wanderley (2013), assim como nas sociedades 

ocidentais que criaram mitologias (gregas, romanas, nórdicas, celtas, entre outras) 

para explicar fenômenos de difícil assimilação e fora do controle humano, criaturas 

místicas denominadas youkai foram criadas no folclore japonês em uma tentativa de 

ordenar e sistematizar o mundo, justificando os desastres naturais e epidemias, 

como forma de encontrar uma maneira de enfraquecer tais ameaças. 
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3. PROJETO DE TRADUÇÃO 

 

3.1. PRESSUPOSTOS TEÓRICOS 

 

Em um mundo cada vez mais conectado, em que distâncias intercontinentais 

foram reduzidas a apenas poucas horas de viagem, e conversas interpessoais já 

não são nos mesmos moldes de apenas poucos anos atrás, a difusão de 

informações se tornou cada vez mais rápida.  

Pessoas de diferentes culturas se tornaram mais próximas através da 

Internet, fazendo com que as trocas interculturais aumentassem ao mesmo tempo 

em que a assimilação de certos aspectos de outra cultura se tornasse mais 

frequente.  

Neste caminho irremediável de trocas culturais, mesmo com ferramentas 

digitais que facilitem a compreensão, a língua ainda é uma barreira para a 

compreensão de outros povos, principalmente em relação à literatura. Neste sentido, 

segundo Comellas apud Venuti (2011), o ato de traduzir seria a ferramenta que 

possibilita conceber uma literatura universal. 

 Segundo Bassnet (2003), a tradução é um processo de decodificação, no 

qual o/a tradutor/a busca traduzir além do nível lexical (palavra por palavra), isto é, 

traduzir a ideia contida em um conjunto de signos linguísticos de uma língua para 

um conjunto de signos linguísticos de outra língua através de recursos competentes, 

como as gramáticas e dicionários, mas também de fatores extralinguísticos.  

Um desses fatores, que, para Nord (2016), se encaixa como problemas de 

tradução de ordem pragmática, se trata da questão do público-alvo, o meio no qual o 

texto está inserido, o motivo e a função da obra. Isto é, a importância do/da 

tradutor/a se perguntar ñPara quem?ò, ñPara onde?ò, ñPor que motivo?ò, e ñQual 

fun«o?ò antes de iniciar o processo tradut·rio. No mais, Nord enfoca que os fatores 

extratextuais podem ser classificados como: Emissor, Intenção, Receptor, Meio, 

Lugar, Tempo, Motivo, Função Textual e Características intertextuais. 

Ao delimitar esses fatores extratextuais, o/a tradutor/a poderá exercer um 

processo tradutório mais consciente, ético e transparente, como também se tornará 
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um processo menos mecânico do que se pensa no senso comum. Assim como 

afirma Bassnet (2003), a tradução é comumente vista como uma atividade inferior, 

ñum processo mais mec©nico do que criativoò, bastando ter um conhecimento 

mínimo de uma língua estrangeira para exercer a função de tradutor/a. Entretanto, 

uma das principais habilidades que o/a tradutor/a deve possuir é de não apenas 

conhecer a língua estrangeira, mas conhecer ainda mais a língua para a qual se vai 

traduzir.  

Em seguida, Bassnet (2003) defende a abordagem criativa, na qual o ato de 

traduzir vai além da imagem de apropriação do texto, transformando a relação 

ñTradutor x Tradu«oò mais harmoniosa atrav®s do processo criativo: 

O tradutor é visto como um libertador, alguém que liberta o texto dos signos 
fixos da sua forma original, acabando com a subordinação ao texto de 
partida, mas procurando visivelmente fazer a ponte entre o autor e o texto 
originais e os possíveis leitores da língua de chegada. (BASSNET, 2003, 
p.10). 

Neste sentido, como afirma Comellas (2011), a tradução seria uma forma de 

reescrita de um texto original em que não há fórmulas fixas de adaptação, na qual 

deve-se dar importância ética às escolhas tomadas, para que a cultura original e a 

alvo sejam devidamente respeitadas.  

Para tanto, é necessário um conhecimento teórico e histórico para auxiliar na 

criatividade do tradutor ao mesmo tempo em que fornece estratégias sofisticadas na 

hora de avaliar o valor cultural e a função social da tradução (Comellas apud Venuti 

2000, p.34). Assim, Bassnett e Lefevere (1998), apresentam três modelos possíveis 

de como desenvolver uma tradução. 

O modelo Jerônimo é caracterizado pela existência de um texto que 

necessita ser passado o mais fielmente possível para outra língua, na qual essa 

fidelidade é assegurada por bons dicionários, e já que qualquer pessoa pode utilizar 

um bom dicionário, o tradutor tem seu papel menosprezado. Neste modelo, a 

palavra traduzida deve ser escrita abaixo da que se deseja traduzir, transformando 

os textos traduzidos confusos de serem compreendidos, e, portanto, reduzindo a 

tradução apenas ao nível linguístico para que a fidelidade à letra seja mantida.  

No modelo Horácio, não há uma fidelidade a uma letra, mas o bom tradutor 

deve negociar entre dois idiomas para que sua imagem confiável seja mantida. Em 

meio a essa negociação uma língua acabava por se tornar mais privilegiada que a 
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outra, na qual, nos tempos de Horácio, a língua privilegiada era o latim, e atualmente 

a língua privilegiada é o inglês.  

Para Berman (2013), a abordagem deste modelo é etnocêntrica, hipertextual 

e platônica, no entanto, o entendimento desses conceitos é determinante para 

desenvolver uma consciência da tradução e iniciar uma reflexão sobre o papel do 

tradutor.  

Na tradução etnocêntrica, o que é estrangeiro é considerado ruim ou no 

máximo adaptável para enriquecer a cultura do público alvo. Berman (2013) afirma 

que uma tradução etnocêntrica é também uma tradução hipertextual, pois sendo o 

conceito de hipertextualidade a adaptação de um texto já existente, transformando-o 

formalmente em outro, através de uma língua normativa, a tradução passa a ser 

uma imitação. Neste modelo, a tradução também seria platônica por crer que a 

verdade escrita em uma língua não está em sua letra, mas, sim, em seu sentido, e 

ao transpor o sentido para outra letra totalmente diferente, a significação seria ainda 

a verdadeira. A partir do pressuposto de que as línguas possuem elementos textuais 

diferentes, pode-se afirmar que sempre haverá uma perda parcial ou total do sentido 

ao traduzir de uma língua para outra.  

O tradutor torna-se defensor do sentido na tradução etnocêntrica, deixando 

de lado a letra estrangeira. Assim, o tradutor também se torna um traidor à letra 

estrangeira ao mesmo tempo em que se mantem fiel à letra própria, mantendo a 

captação do sentido como primordial. Para tanto, o sentido da obra estrangeira deve 

ser adaptado de forma que aparente ser inerente à língua própria do tradutor. 

Berman (2013) discorre do princípio da tradução etnocêntrica, na qual o/a 

tradutor/a deve se tornar invisível a partir do momento em que a tradução precisa 

ser feita de modo que não pareça uma tradução, dando a impressão ou a ilusão de 

que o leitor est§ lendo o ñtexto originalò. Esta situa«o de invisibilidade em que o/a 

tradutor/a se encontra é abordada também pelo teórico norte-americano Venuti 

(2004).  

Em sua obra, ñA Invisibilidade do Tradutorò, Venuti (2004) discursa acerca da 

invisibilidade como uma situação na qual o/a tradutor/a depende de fatores impostos 

pelo meio social em que vive, na medida em que tais fatores contribuem para a 

invisibilidade do/da tradutor/a. Isto é, se para editoras ou críticos uma tradução de 
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boa qualidade é um texto que se lê fluidamente e sem marcas linguísticas ou 

estilísticas da língua do texto de partida, inevitavelmente o/a tradutor/a será 

influenciado a utilizar estratégias tradutórias para se encaixar nesse parâmetro de 

ñqualidadeò. No entanto, ñquanto mais flu²da a tradu«o, mais invis²vel ® o tradutor, 

e, presumidamente, mais visível o autor ou o sentido do texto de partida.ò2 (VENUTI, 

2004, p.1-2). Deste modo, a invisibilidade do/da tradutor/a acaba colaborando com a 

desvalorização da profissão a partir do momento em que ele/ela é considerado/a 

pouco importante e sem voz. 

Neste sentido, o presente trabalho visa, através da tradução comentada do 

conto folclórico japon°s ñChikara Tarouò, exaltar a visibilidade e valorização do 

tradutor. Para isto, utilizaremos os conceitos de estrangeirização e domesticação 

nomeados por Venuti (2004), conceitos os quais foram esboçados primeiramente em 

1813 pelo pensador alemão Friedrich Schleiermacher3 através de uma conferência 

sobre os diferentes métodos de tradução. Para Venuti (2004), estrangeirização é 

definida como ñuma press«o etnodesviante sobre esses valores para registrar as 

diferenças linguísticas e culturais do texto estrangeiro.4ò, e domesticação como 

ñuma redução etnocêntrica do texto estrangeiro aos valores culturais da língua de 

chegadaò5.  

Desta maneira, a tradução estrangeirizadora busca evidenciar e ressaltar as 

características particulares do texto de partida, as quais, por um lado, causa um 

possível estranhamento para o leitor do texto de chegada, e, por outro, proporciona 

mais conhecimento acerca da cultura e língua do texto de partida; enquanto a 

domesticadora se resume em apagar ou ignorar tais traços do texto de partida, 

facilitando a leitura do público-alvo.   

  Em um estudo de Britto (2012), afirma-se que Schleiermacher defende, em 

sua conferência, a estratégia estrangeirizadora ao extremo, pois acredita que a 

cultura e a língua alemãs podem aprender expressivamente com outros idiomas. 

Apesar de convincente, ñh§ um ponto em que se torna dif²cil aceit§-la: o autor afirma 

                                                 
2 Tradução nossa de: ñThe more fluent the translation, the more invisible the translator, and, presumably, the 

more visible the writer or meaning of the foreign textò. 
3 ñ¦ber die verschiedenen Methoden des Übersetzens [Sobre os diferentes métodos de tradução], Academia Real 

de Ciências de Berlim, 24 de junho de 1813. 
4 Tradução nossa de: ñ[...] an ethnodeviant pressure on those values to register the linguistic and cultural 
difference of the foreign text ώΧϐέΦ 
5 Tradução nossa de: ñ[é] an ethnocentric reduction of the foreign text to target-language cultural values ώΧϐέΦ 
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que a distinção entre as duas estratégias é absoluta, que o tradutor ou bem opta 

pela solu«o domesticadora ou bem adota a estrangeirizadora.ò (BRITTO, 2012) 

Pois, para Britto, optar pelos extremos da estrangeirização e domesticação que 

Schleiermacher defende, na tradução, por um lado, causará estranheza e 

incompreensibilidade para o receptor, enquanto que, por outro, deixará de ser uma 

tradução e se tornará uma adaptação, apagando completamente as características 

essenciais do texto de partida e, consequentemente, contribuindo para a 

invisibilidade (Venuti, 2004) do/da tradutor/a. 

É possível afirmar, portanto, que é a alternância entre as estratégias de 

estrangeirização e domesticação pode ser vista como uma maneira eficaz de dar 

voz e visibilidade ao/à tradutor/a. 

 

3.2. PROJETO TRADUTčRIO DO CONTO ñCHIKARA TAROUò 

 

O projeto de tradução é o lugar onde o/a tradutor/a justifica sua ética da 

tradução, pois nele são definidas suas propostas e intenções, seus aportes teóricos 

e estratégias tradutórias a serem adotadas no ato tradutório, tendo em mente 

sempre o público-alvo, o meio e o objetivo da tradução. 

Desta maneira, a tradução do conto folclórico japon°s ñChikara Tarouò ser§ 

voltado para um público-alvo específico, os quais são: i) crianças e jovens 

brasileiros/as interessados/as pela cultura, língua e/ou literatura japonesa; e, em 

especial, ii) crianças brasileiras descendentes de japoneses (Nikkei). De tal forma, 

assim como apresentamos anteriormente (seção 2.1), recomenda-se que o conto 

seja lido em voz alta, e o mesmo valerá para a nossa tradução.  

A primeira razão pela qual direcionaremos a tradu«o do conto ñChikara 

Tarouò especialmente para crianças nikkeis se dá pela necessidade de contribuir 

com a restauração da cultura japonesa entre os descendentes no território brasileiro. 

Sabe-se que a maior comunidade japonesa fora do Japão encontra-se no Brasil. No 

entanto, tendo como fato que os valores culturais estão se perdendo cada vez mais 

de geração em geração, a maioria dos/das nikkeis estão se distanciando das origens 

de seus antepassados e isto é um fator que a nossa tradução visa contribuir para 

que não ocorra.  
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Em outras palavras, o propósito da tradu«o do conto ñChikara Tarouò ser§ 

uma tentativa de incentivar o público-alvo a adquirir ou aumentar o interesse pela 

cultura e língua japonesa, e no caso dos/das nikkeis, a cultura e língua de seus 

ancestrais. Sendo assim, o público-alvo da tradução do conto será especialmente 

voltado para crianças brasileiras nikkeis e não-nikkeis. Quanto ao propósito da 

tradução, desejamos traduzir o conto ñChikara Tarouò, pois n«o existe nenhuma 

tradução para o português brasileiro, apenas para a língua inglesa. 

Portanto, tomando como base as teorias citadas anteriormente (seção 3.1) e 

definidos o público-alvo e os propósitos da tradução do conto folclórico japonês 

ñChikara Tarouò (para o portugu°s brasileiro contempor©neo), adotaremos as 

estratégias: i) estrangeirizadora e ii) domesticadora (Venuti, 2004) equilibradamente, 

visando: i) proporcionar ao público-alvo maior imersão na língua e cultura do texto 

de partida (através de empréstimos lexicais e onomatopeias da língua de partida); e, 

ao mesmo tempo, ii) aproximá-los/las ao texto de chegada por meio de adaptações 

(em nível cultural) e reformulações (em nível estrutural) que, para Berman (2013), 

são necessárias diante da não-correspondência das estruturas de duas línguas 

distintas.  

Adicionalmente, adotaremos notas de rodapé na tradução do conto para que 

os receptores tenham acesso aos significados dos léxicos estrangeiros adotados no 

texto de chegada e, assim, desencorajar possíveis estranhamentos.  

Deste modo, realizar a alternância entre estrangeirização e domesticação no 

processo tradutório permite que o texto seja notado como realmente uma tradução, 

uma mistura de referências culturais e linguísticas, e não como um texto fluído que 

aparenta ter sido escrito diretamente pelo autor do original em outra língua. E assim, 

o objetivo de dar visibilidade ao/à tradutor/a poderá ser alcançado. 

Um ponto que vale ressaltar ® que a tradu«o do conto ñChikara Tarouò n«o 

se restringirá ou se baseará teoricamente na área da tradução literária. Como 

tradutor, utilizaremos nossos próprios recursos e conhecimentos para realizar o 

processo tradutório. 

 Para fazer uso das estratégias de Venuti (2004) identificamos no texto de 

partida: i) os aspectos linguísticos (como onomatopeias, expressões idiomáticas e 

características da língua japonesa); e os ii) aspectos culturais (como nomes próprios 
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de personagens, costumes e comida), os quais comentaremos posteriormente 

(seção 4.2).  

Ao ter esses aspectos como relevantes, empregaremos no texto de chegada 

empréstimos de termos japoneses (como nomes dos personagens, comida e 

objetos), seja pela necessidade de transpassar o valor cultural representado pelo 

termo emprestado, ou seja pelo fato de a l²ngua de chegada ñn«o possuir nenhum 

termo que equivalha ¨quele que aparece no texto original.ò (SAKAMOTO, 2012 apud 

BAKER, 2003, p.20).  

Como exemplo, existe o termo óKawaiiô, fofo/a em portugu°s, que ® bastante 

popular e adotado entre brasileiros/as fãs da cultura pop japonesa devido à 

bagagem cultural expressiva que possui. 

Desta forma, ao partir do pressuposto de que as línguas portuguesa e 

japonesa possuem ortografias distintas, encontramos durante o processo tradutório 

o que é chamado por Sakamoto (2012) de problema de transliteração ortográfica, 

neste caso, dos empréstimos lexicais. Para reforçar, Sakamoto denomina que 

ñQuando o texto original inclui nomes ou termos espec²ficos da l²ngua de origem, a 

primeira questão que se coloca é como mencionar essas palavras na língua de 

chegada.ò (SAKAMOTO, 2012, p.18).  

Assim sendo, diante do par linguístico japonês-português brasileiro, fazer um 

empréstimo lexical do texto de partida para o texto de chegada requer 

inevitavelmente que haja uma transliteração dos carácteres japoneses para o 

alfabeto romano (roomaji em japonês). No entanto, para isso também foi necessário 

definir qual estilo de romanização utilizar, pois, para Sakamoto (2012), a língua 

japonesa possui três modelos de romanização: i) o Hepburn (Hebon-shiki); ii) o 

japonês (Nihon-shiki); e iii) o Kunrei (Kunrei-shiki).ò  

Para exemplificar, o autor translitera o nome do teatro tradicional japonês, 

Nou ( ), para os tr°s tipos de romaniza«o mais conhecidos, sendo óNohô 

(Hepburn), óNǾô (Hepburn e Nihon-shiki) e óN¹ô (Nihon-shiki e Kunrei-shiki). Para 

elucidar, quando a letra ñuò sucede a vogal ñoò, o ñuò se torna um prolongamento da 

vogal ñoò, ou seja, se pronuncia como um segundo ñoò. (Exemplo: Nou = [Noo]). 

Percebe-se, portanto, que cada modelo oculta o ñuò de diferentes formas, causando 

a perda do prolongamento da vogal, que é uma característica importante da língua 
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japonesa, pois existem certas palavras que, dependendo, se tiver um prolongamento 

ou n«o, podem ter significados diferentes. Por exemplo: i) óSenshuô significa 

óJogadorô; e ii) óSenshuuô significa óSemana passadaô. 

Por este motivo, não adotamos nenhum dos três modelos de romanização 

mencionados anteriormente. Não obstante, Sakamoto (2012) apresenta um quarto 

modelo de romanização pouco comum, mas que seria a romanização mais 

equivalente à língua japonesa. Ou seja, diferentemente dos outros modelos, este 

não oculta características essenciais da língua japonesa, as quais podem mudar não 

somente a pronúncia, mas também o sentido da palavra. O termo em japonês para 

óteatro tradicional japon°sô no silab§rio Hiragana se escreve (─℮), onde ó─ô 

representa a s²laba ónoô e ó℮ô representa a vogal óuô, portanto, a grafia óNouô seria a 

romanização mais equivalente e é a que adotamos neste trabalho e na tradução.  

O título do conto (Chikara Tarou) e as onomatopeias (como óPoro Poroô, 

óOgyaa Ogyaaô, óDosshin Dosshinô, etc), de acordo com o conceito adotado de 

estrangeirizar, manteremos estes no texto de partida, pois: i) o título representa um 

valor fundamental para a narrativa do conto; e ii) diante da proposta da tradução é 

importante mostrar e ensinar ao público-alvo as onomatopeias japonesas, as quais 

estão incorporadas no idioma. Porém, ainda que as onomatopeias sejam mantidas 

na tradução, necessitamos reorganizá-las e padronizá-las para tornar a narrativa 

mais fluída e dinâmica. 

As imagens presentes no texto de partida possuem um papel muito 

importante para o conto, pois elas não só complementam o que está sendo contado 

na história (inclusive, às vezes, trazem informações adicionais que não estão 

explícitas no texto), como também estimulam a criatividade do/da leitor/a. Portanto, 

diante desses aspectos visuais, a tradução também manterá esse aspecto do texto 

de partida, de forma a encorajar a leitura (e releitura) e o aprendizado 

(principalmente se lido por ou para crianças).  Em nível de conhecimento, visto que a 

escrita japonesa do texto de partida está no sentido vertical (ver página 22), as 

imagens foram dispostas de forma a se encaixarem com os textos. No entanto, 

devido ao fato de a tradução estar escrita no português brasileiro no sentido 

horizontal, será preciso adequar a escrita de forma que se adapte com as imagens 

sem interferir um com o outro (na medida do possível).  
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Outro aspecto identificado no conto ñChikara Tarouò foi o fato de o 

protagonista ser muito direto, chegando ao ponto de ser at® ñarroganteò. Tal aspecto 

pode despertar certo desinteresse ou indiferença para o público-alvo brasileiro. 

Portanto, optamos, através da estratégia domesticadora de Venuti (2004), adaptar 

sutilmente a forma como o personagem fala ou interage com outros/as personagens, 

como uma forma de humanizá-lo, isto é, de dar características humanas. E assim, 

fazer o/a leitor/a sentir mais afeição ou simpatia pelo Chikara Tarou, criando assim o 

efeito de identificação entre texto e leitor. 

Quanto às falas dos/das personagens, o texto de partida utiliza as aspas da 

língua japonesa ( ₈ ₉ ). Ou seja, mantê-las na tradução causaria enorme 

estranhamento para o público-alvo. Portanto, convertemos as aspas japonesas em 

travessão, que é o sinal mais usado para indicar diálogos na literatura. 

Por fim, partindo do pressuposto de que os diálogos não devem soar 

estranhos ou incoerentes para o/a leitor/a, traduziremos de forma que possibilite 

uma leitura prazerosa, fato este que será percebido, principalmente, se o conto for 

lido em voz alta. 

 

4. TRADUÇÃO E COMENTÁRIOS 

 

4.1. TEXTO DE PARTIDA E DE CHEGADA 

 

Colocaremos aqui lado a lado o conto ñChikara Tarouò e sua tradu«o para o 

português brasileiro de forma a facilitar a leitura e a análise da tradução. Para tanto, 

utilizamos o programa Photoshop para manipular as imagens do texto de partida e 

os textos da tradução do conto, de forma a possibilitar uma harmonia entre ambos. 
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