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«In all forms of literature, part of the aesthetic 

evaluation, whether of the author’s skill or of the 

work itself, written or spoken, turns on the 

specific use made of the material employed, the 

phonetic, grammatical, and lexical constitution 

of the language (...). It is hoped that significant 

progress will reward the collaborative work of 

linguists and literary scholars». 

R. H. Robins (1964: 378-380) 
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1. INTRODUCCIÓN 

Tradicionalmente, se ha concebido la escritura como signo de civilización, por 

oposición al habla, signo de lo primitivo. Autores como Goody (1968), Olson (1977), 

Ong (1982) o Havelock (1986) han criticado y matizado esta gran división. Asimismo, 

estudios recientes como el de Castellà (2004) en Oralitat i escriptura. Dues cares de la 

complexitat del llenguatge pretenden mostrar que la lengua oral no es en absoluto más 

simple que la escrita. No le resta valor a la primera el que esta nos sea una capacidad 

innata y la segunda, adquirida. De hecho, la cuestión de la «lengua hablada» se ha 

tratado en profundidad desde la Lingüística; un estudio conocido en este ámbito es el de 

Koch y Oesterreicher (1990). En español, son también destacables las aportaciones 

acerca del lenguaje coloquial del grupo de investigación Val.Es.Co., dirigido por 

Antonio Briz, que además de abordar la cuestión desde distintos enfoques, ha estudiado 

concretamente los marcadores del discurso, que ocupan una parte importante del 

presente trabajo, y ha desarrollado herramientas lexicográficas como el Diccionario de 

partículas del español (DPDE), al igual, por ejemplo, que Santos Río (2003). 

El presente trabajo de fin de máster se suscribe a un tipo de investigación que se está 

llevando a cabo en relación con esta dicotomía oralidad/escritura: la dedicada al análisis 

de la oralidad fingida en la literatura. Por oralidad fingida se entiende «determinado tipo 

de oralidad que crea o configura un escritor o escritora para otorgar verosimilitud a los 

hechos que se exponen o a los personajes que toman la palabra» (Brumme, 2008: 22). 

Como veremos, se trata de un procedimiento literario que recuerda a lo que 

Alcidamante, orador griego del siglo IV a. C., buscaba ya en los oradores de su tiempo: 

el lector de literatura quiere percibir lo que lee como verosímil, tal vez identificarse con 
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la trama en la que se ve sumido, igual que quien escucha un discurso busca credibilidad 

en las palabras de quien lo pronuncia, como decía Alcidamante en su texto crítico 

titulado «Sobre los que escriben los discursos escritos o sobre los sofistas» (cf. Castello, 

2010). Aunque un discurso introducido en una obra literaria jamás podrá reproducir con 

absoluta fidelidad las vacilaciones, cortes y repeticiones de la lengua oral —porque 

resultaría tedioso para el lector—, a mayor imitación de la oralidad, mayor verosimilitud 

y vivacidad, cosa que puede influir en el éxito de la obra.  

Y, en efecto, es con una obra exitosa con la que aquí nos enfrentamos: Fontane Effi 

Briest, película que el director Rainer Werner Fassbinder estrenó en el año 1974, forma 

parte de un cine que revolucionó la industria alemana de su tiempo, el Neuer Deutschen 

Film (Nuevo cine alemán), y está inspirada en una obra considerada la pieza más 

importante del realismo burgués o poético, de finales del siglo XIX: Effi Briest, de 

Theodor Fontane. 
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1.1 Objetivos, estructura y metodología 

El principal objetivo del presente trabajo es analizar los subtítulos en español y en 

inglés de la película Fontane Effi Briest (1974), de Rainer Werner Fassbinder, en busca 

de rasgos de oralidad fingida. Como apunta Brumme (2012: 7), distintas disciplinas 

están implicadas en un estudio de estas características: algunas de ellas son, según la 

autora, la lingüística del texto y el análisis del discurso; los estudios del discurso oral; la 

investigación de la oralidad y la escrituralidad o la teoría y crítica de la traducción 

literaria. El apartado 2 de este trabajo quiere servir de acercamiento al tipo de estudio 

que nos proponemos emprender. 

Aunque trabajaremos con un texto del medio audiovisual, no podemos olvidar —menos 

aún, en un trabajo académico que cierra una etapa en un Máster en Literatura 

Comparada y Traducción Literaria— que la versión de Fassbinder toma el texto de la 

obra literaria de Fontane, de modo que el apartado 3 del presente trabajo pretende 

contextualizar la novela decimonónica, haciendo hincapié en su carácter eminentemente 

dialógico —que justifica nuestra selección de la obra para este estudio— así como la 

película cuyos subtítulos han servido de corpus de análisis. 

En el apartado 4, el acento se pondrá en un análisis contrastivo, de tipo eminentemente 

lingüístico, del tratamiento que se ha dado en la subtitulación señalada a los marcadores 

del discurso que aparecen en los diálogos de la película. Con el fin de cumplir esta 

finalidad, el trabajo más práctico (resumido en el apartado 4.2.) se desarrollará en las 

siguientes fases: 
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a) Revisión bibliográfica para ampliar los fundamentos teóricos de la investigación: 

nos basaremos sobre todo en las aportaciones de Martín Zorraquino y Portolés 

(1999) y en las del Diccionario de partículas del español. 

b) Compilación del corpus de análisis: obtención de los subtítulos en inglés y 

español de la película en un soporte (documento de texto) que permita realizar 

búsquedas. 

c) Delimitación del conjunto de unidades léxicas objeto de estudio: por mayor 

conocimiento de esta lengua y por tener acceso a una “lista” de marcadores en 

español, partiremos de la versión española en nuestro análisis contrastivo. 

d) Elaboración de una tabla que ponga en paralelo todos los datos observados (cf. 

Anexo 1). 

e) Análisis del tratamiento de los conectores en las tres versiones —contamos con 

el guión de postproducción para la versión original—: descripción y contraste. 

 

Finalmente, en el mismo apartado, presentamos una reflexión acerca de la subtitulación 

de la oralidad de la protagonista, Effi, cuyos recursos expresivos varían notablemente a 

lo largo del film. 
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2. MARCO DE ESTUDIO 

Como se ha expuesto en el apartado anterior, el principal objetivo de este trabajo es 

encontrar marcas de oralidad fingida en los subtítulos de la película Fontane Effi 

Briest (1974). Este tipo de estudio, transversal e interdisciplinar, se ha llevado a cabo 

en los últimos años tomando como referente, sobre todo, la literatura y, en menor 

medida, en el ámbito de la traducción audiovisual, el doblaje y la subtitulación, como 

aquí nos proponemos. En este capítulo veremos brevemente el tipo de trabajos que se 

han realizado hasta el momento en torno a la oralidad fingida y la traducción 

audiovisual. 

 

2.1 Ámbitos de estudio de la oralidad fingida 

En la introducción hemos aportado la definición de Brumme (2008: 22) del concepto de 

oralidad fingida, acuñado a partir de la «fingierte Mündlichkeit» de Goetsch (1985). En 

el último trabajo de la autora, Traducir la voz ficticia (2012), se presenta un resumen de 

la investigación llevada a cabo acerca de la oralidad literaria (Brumme, 2012: 33-53), 

donde se observan tres grandes vías de estudio: los estudios acerca de un autor, la 

comparación de la oralidad literaria con corpus orales y la traducción de la oralidad 

literaria.  
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La introducción teórica al estudio de la oralidad fingida se realizará aquí viendo una 

muestra de la que en los últimos años ha sido su aplicación en el terreno investigador
1
: 

añadimos a la explicación de Brumme uno o dos ejemplos de cada tipo de estudio, a 

modo de descripción ilustrativa del mismo, donde ya manejamos algunos términos 

clave (destacados en cursiva). 

a) Sabine Habermalz sobre la oralidad en James Joyce 

Sabine Habermalz, doctora en Literatura Inglesa por la Universidad de Freiburg, ha 

estudiado en profundidad la oralidad en la obra de Joyce. En «“Signs on a white field”: 

A Look at Orality in Literacy and James Joyce’s Ulysses», dedica unas páginas a la 

descripción de este fenómeno en dos fragmentos del Ulises, que le sirven para ilustrar la 

dicotomía lenguaje de la inmediatez/lenguaje de la distancia establecida por Koch y 

Oesterreicher (1985). Se trata de una lección que el personaje Stephen imparte en la 

National Library, «where he uses language of distance in an oral setting» y de una carta 

de Martha Clifford, «which is carried out in language of immediacy» (Habermalz, 1998: 

291). Tras el análisis intralingüístico, la autora explica que su descripción de esos dos 

fragmentos como sucesos reales es posible gracias a la sutileza con la que Joyce maneja 

la lengua —esto es, a su habilidad para llevar a cabo una mímesis de la oralidad—, y 

añade: 

Generations of readers have been impressed by the “authenticity” of his 

renditions of discourse, capturing even the finest nuances of speech 

                                                           
1
 El motivo de este tipo de aproximación teórica es que la mayoría de los artículos aquí citados, 

así como los citados en Brumme (2012), y esa misma obra, recogen la información esencial 

acerca de los fundamentos teóricos de la oralidad fingida. Nos parece más enriquecedor 

presentar una muestra de trabajos realizados que limitarnos a una paráfrasis de tal bibliografía. 
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behavior and thus endowing his characters with “linguistic fingerprints.” On 

the other hand, Joyce was sensitive and skilled enough to vary the mode of 

discourse in accordance with the communicative situation portrayed in a 

particular scene, as the foregoing analyses show. (Habermalz, 1998: 298) 

Así, encontramos un caso en el que, como intuíamos en la introducción, esa oralidad 

verosímil viene a identificarse con el éxito del producto —en este caso, literario— entre 

el público («readers have been impressed»). Como veremos más adelante, Chaume 

(2003: 229 y 259) tendrá una opinión similar en lo que respecta al producto audiovisual, 

cuya finalidad, según el autor, es la de entretener. Igualmente, se trata del tipo de 

habilidad literaria por parte de un autor que atribuimos a Fontane en el apartado sobre la 

importancia del diálogo en la novela Effi Briest. La cita de Robins (1964; 378-380) que 

incluíamos al inicio de este trabajo puede arrojar luz sobre todos estos casos. 

b) Pablo Romero Fresco sobre la naturalidad del doblaje de Friends 

Cuando presenta los estudios dedicados a la comparación de la oralidad literaria con 

corpus orales, Brumme (2012: 42) menciona «una serie de estudios que pisan fuerte 

durante la última década». Se trata de estudios que toman como términos de 

comparación un producto multimodal o audiovisual y un corpus de lengua hablada. Uno 

de los estudios que aparecen citados en su enumeración es el de Romero Fresco (2009). 

Este autor resumió en un artículo para la revista Meta la tesis doctoral que había 

elaborado en la Heriot-Watt University (Edimburgo) acerca de la naturalidad en el 

doblaje de la serie televisiva Friends, que comparó con un corpus formado por capítulos 

de una serie televisiva cuya lengua original era el español, Siete vidas. Además de que 

encuentra diferencias notables en el español de ambas series, es interesante ver cómo va 
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más allá y entra a hablar sobre otras cuestiones relacionadas, como las expectativas y la 

reacción del público ante un producto original o doblado: 

The wish to enjoy the diegetic experience and the genre effect thus explain 

how the dubbing audience manages to suspend disbelief and crucially point 

towards an answer for the question of why unnatural features appear in the 

TT. (Romero Fresco, 2009: 68) 

c) Dídac Pujol sobre la traducción de la oralidad en Shakespeare 

En La oralidad fingida: descripción y traducción. Teatro, cómic y medios audiovisuales 

(2008), Dídac Pujol presenta un análisis de la traducción al catalán de las marcas de 

oralidad en las obras de Shakespeare. Utiliza como fuente textos dramáticos
2
, de modo 

que su estudio nos puede servir de ejemplo para ilustrar la traducción de la oralidad 

literaria que propone Brumme. Comparte características con el tipo de estudio que 

hemos visto en Habermalz, pero no se detiene en la oralidad shakespeariana —sobre la 

cual concluye que, deliberadamente, el autor se vale como recurso estilístico de una 

doble oralidad: la fingida y la forzada—, sino que coteja esa información con las 

traducciones al catalán de Gaietà Soler, Anfòs Par y Josep Maria de Sagarra, lo cual le 

permite observar normas (en el sentido de Toury (1995); Pujol no utiliza el término) en 

la traducción de la oralidad de Shakespeare a lo largo del tiempo, la más crucial de las 

cuales sea probablemente una toma de consciencia, llegado el siglo XX, de la necesidad 

de una «lengua de teatro» (Pujol, 2008: 131). 

                                                           
2
 Utilizamos aquí el término «texto dramático» siguiendo la propuesta de Elam (1980: 3): «By 

dramatic text we understand the written text, as having been conceived for the theatre, whilst we 

use the term theatrical text when the staging in the theatre is being referred to». 
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Este tipo de estudio, si bien basado en un texto literario/dramático escrito, nos acerca a 

la clase de estudio que pretende el presente trabajo: el análisis de la oralidad en un texto 

audiovisual traducido. En el próximo apartado veremos algunos pasos relevantes que en 

el mundo académico se han dado en este sentido. 

 

2.2 Oralidad fingida y subtitulación 

El título del artículo de Gambier (2006) en la revista Target muestra ya el tema que le 

ocupa: «Orientations de la recherche en traduction audiovisuelle». El autor explica que 

algunos de los principales interrogantes que se plantean en los estudios sobre de la 

subtitulación son los relacionados con las estrategias del traductor: reducción, 

neutralización, omisión, generalización, paráfrasis, expansión, etc. (Gambier, 2006: 

273). Afirma también que se trata de un campo de investigación «jeune, en expansion, 

en mutation» (Gambier, 2006: 280). 

En el ámbito de la traducción audiovisual, trabajos de investigación como el que hemos 

visto en el apartado anterior sobre la naturalidad en Friends, y otros —cf., por ejemplo, 

Dolç y Santamaria (1998) o Zabalbeascoa (2008)—, se han dedicado a la modalidad del 

doblaje. Aquí, sin embargo, nos interesa más otro tipo de estudio: el dedicado 

específicamente a la subtitulación. Chaume la define en los siguientes términos: 

La subtitulació, com el seu nom indica, consisteix a incorporar text escrit en 

la llengua meta a la pantalla on s’exhibeix una pel·lícula en versió original, 

de manera que aquest text en forma de subtítols coincidesca 
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aproximadament amb les intervencions dels actors en pantalla. (Chaume, 

2003: 18) 

Cabe aclarar que esta definición no tiene en cuenta que la subtitulación puede darse en 

un ámbito intralingüístico (sería el caso de la subtitulación para personas con deficiencia 

auditiva, así como el de los subtítulos destinados al aprendizaje de lenguas), o bien 

interlingüístico (opción que contempla Chaume y que es la que aquí nos interesa). 

Asimismo, hay que subrayar que el subtítulo, en tanto que texto audiovisual, se da en un 

doble canal: auditivo y visual, lo cual, como veremos al hablar del corpus para este 

trabajo, tiene algunas implicaciones. 

En Brumme (2010) se incluye un estudio que sigue una pauta muy similar al que aquí 

proponemos, esto es, que se centra en la búsqueda de rasgos de oralidad en ese texto 

audiovisual que es el subtítulo. Se trata del artículo de Bartoll (2010), titulado «Marcas 

de oralidad en los subtítulos en catalán de Das Leben der Anderen». Este autor, que 

recientemente ha publicado la obra La subtitulació. Aspectes teòrics i pràctics (2012), 

donde aborda la cuestión de la subtitulación no sólo desde el punto de vista académico, 

sino también profesional
3
, aplica en el artículo mencionado un método de investigación 

descriptivo: realiza un análisis no evaluativo de datos reales (el corpus lo constituyen 

los subtítulos de la película), si bien es cierto que subyace a su descripción cierta 

didáctica implícita. A la vez, incluye algunos comentarios críticos sobre aspectos ajenos 

al principal objeto de estudio (sobre el modelo de traducción de TV3, etc.). A medida 

que avanza en la investigación, van surgiendo distintas cuestiones: las marcas de 

oralidad en los subtítulos pueden presentar desviaciones respecto a la norma lingüística; 

                                                           
3
 Esta es una orientación similar a la que el autor toma en otras aportaciones, como (Bartoll, 2011), aquí 

en torno a la sobretitulación de obras de teatro clásicas en catalán. 
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los subtítulos se realizaron a partir del doblaje; se observan pautas de comportamiento 

—de nuevo, las normas propuestas por Toury (1995)— en la oralidad escrita en catalán. 

Pensamos que un estudio como el nuestro puede aportar nuevos datos acerca de esas 

tendencias en la subtitulación de los rasgos orales, de modo que, si aplicamos la division 

of labour que proponía Holmes (1972 [1975]), con el tiempo puedan llegar a verse 

como normas en sentido estricto —como observan Dolç y Santamaria (1998), un corpus 

limitado da lugar, en todo caso, a tendencias— algunas pautas de comportamiento en la 

actividad subtituladora, lo que podría resultar en una teoría suficientemente global de 

esta rama de la traducción. 
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3. DE FONTANE A FASSBINDER: CONTEXTUALIZACIÓN DE LA PELÍCULA 

Rainer Werner Fassbinder extrajo el diálogo de Fontane Effi Briest (1974) 

directamente de la novela de Theodor Fontane, de finales del siglo XIX. En este 

capítulo proporcionamos algunos datos que ayuden a contextualizar el corpus con el 

que nos enfrentamos, esto es, nos acercaremos a las figuras de Fontane y Fassbinder, y 

veremos por qué precisamente los diálogos son un elemento de modernidad en la 

novela de Fontane, hecho que ha motivado, entre otros, la elección de esta película 

como objeto de análisis.  

 

3.1 El autor de la novela que inspiró la película: Theodor Fontane (1819-1898)
4
 

Theodor Fontane nació en Neuruppin el 30 de diciembre de 1819. Fue el mayor de 

cinco hermanos, hijo del farmacéutico Louis Henri Fontane y su mujer Emilie, ambos 

de origen francés hugonote. Vivió en su ciudad natal hasta 1827, cuando se trasladó con 

su familia a Swinemünde durante cinco años, para luego regresar por un año a 

Neuruppin. En adelante, con excepción de cuatro años (1840-1844), durante los cuales 

pasó temporadas en Burg bei Magdeburg, Leipzig, Dresde y Letschin im Oderbruch, 

estableció su residencia en Berlín, donde conoció a su mujer, Emilie Rouanet, ingresó 

en una escuela de Farmacia —tanto en Berlín como en ciudades como Leipzig llegaría a 

ejercer este oficio—, e inició su carrera profesional como escritor con la aparición en 

                                                           
4
 La fuente de información principal para el resumen de esta biografía ha sido el apartado 

«Daten zu Leben und Werk» en Fontane (2006
6
). 
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1839 de la novela Geschwisterliebe en el diario Berliner Figaro. Cinco años más tarde 

ingresaría en el club literario berlinés «Tunnel über der Spree».  

El autor se mostró comprometido con sus ideas políticas, que a menudo se harían 

patentes en su obra literaria —Effi Briest, la novela que aquí nos ocupa, es un caso 

claro—. El 18 de marzo de 1848 participó en las luchas callejeras que tuvieron lugar en 

Berlín con motivo de la Revolución de Marzo, cuyo objetivo fue «conseguir Cartas 

constitucionales que concedieran parlamentos elegidos por sufragio restringido y con 

poca eficacia legislativa» (Navarro, 2004; 264), con lo que tal vez se alcanzaría mayor 

libertad de prensa y opinión. Poco antes de pasar a formar parte del «Literarische 

Kabinett», más tarde conocido como «Zentralstelle für Preßangelegenheiten» (Oficina 

para Asuntos de Prensa) en 1850, publicó varios artículos radicales en el Berliner 

Zeitungs-Halle. 

Fontane no fue sólo escritor, sino también traductor, editor, periodista y crítico. Entre 

otras obras, su conocimiento acerca de la literatura inglesa y, en especial, de la obra de 

Shakespeare, le permitieron traducir Hamlet en 1843. Asimismo, trabajó como 

corresponsal y agente semioficial de prensa en Londres durante cuatro años. Tras su 

estancia allí, sus percepciones del teatro londinense se publicarían en Stuttgart bajo el 

título Aus England. 

Se le considera un gran exponente del realismo burgués o poético 

(bürgerlicher/poetischer Realismus). Jané (1997; cap. IX) encuentra motivos para el 

nombre de esta corriente literaria, cuya producción iba dirigida a un público burgués: 
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Si el tret principal de la literatura realista europea és la descripció de 

l’essència de la realitat, que va acompanyada de la seva crítica o denuncia 

més o menys explícita, a la literatura realista alemanya la crítica és com a 

màxim implícita o hi manca gairebé totalment (…)
5
 i per això s’anomena 

normalment realisme burgès o realisme poètic. 

Además de Effi Briest (1895), tal vez su obra más conocida y aclamada por la crítica, y 

llevada al cine en más de una ocasión —cf., además de la de Fassbinder, la versión más 

reciente de Hermine Huntgeburth (2009)— Fontane escribió poesía, narraciones como 

Schach von Wuthenow (1883) y novelas como Frau Jenny Treibel (1892) o Der Stechlin 

(1899). El ambiente más representativo de sus novelas es la burguesía. Cuando aparecen 

personajes de otras clases sociales, lo hacen a título individual (en Effi Briest, es el caso 

de Roswitha, por ejemplo). Jané (1997; cap. IX) destaca de Fontane su capacidad de 

plasmación fidedigna del ambiente y la sociedad berlinesa, y añade:  

(…) especialment (copsa) la banalitat de les converses de saló de la nova 

burgesia i aquest és precisament un dels seus recursos estilístics més 

destacables, ja que la presenta tal i com ella es volia veure però al mateix 

temps descobreix la buidor de les seves formes i desemmascara les 

aparences amb les quales intenta encobrir la seva carencia d’ideals 

vertaders. 

                                                           
5
 La principal causa que Jané (1997; cap. IX) observa para esta carencia de crítica explícita es 

una «etapa de repressió policial que fa que els escriptors compromesos hagin de triar entre 

l’exili i el silenci, i es vegin allunyats del públic». 
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Nos detendremos en esto en el apartado 3.3 de este trabajo. Para terminar con los datos 

biográficos de Fontane, cabe señalar que la Universidad de Berlín lo nombró Doctor 

Honoris Causa el 8 de noviembre de 1894, cuatro años antes de su muerte, en la misma 

ciudad, el día 20 de septiembre de 1898. 

 

3.2 El director de la película: Rainer Werner Fassbinder (1945-1982) 

Rainer Werner Fassbinder, nacido en Múnich el 31 de mayo de 1945, fue, por su obra y 

personalidad, «einer der exponiertesten und umstrittensten Künstler der Bundesrepublik 

Deutschland» (RWF Foundation, 2005). Trabajó como actor, productor, escritor y 

director de cine y de teatro y, a pesar de su muerte temprana a la edad de 37 años, se 

convirtió, con un total de 43 películas dirigidas, en una de las figuras más relevantes del 

llamado «Neuer Deutscher Film» (Nuevo cine alemán), periodo con que se conoce el 

cine de la industria alemana de las décadas 1960-1980, que terminó con la crisis que 

ésta había sufrido, entre otros motivos, a causa del nazismo, que provocó el exilio de 

muchos profesionales de este ámbito. Un momento clave en este sentido fue la firma en 

Oberhausen, el 28 de febrero de 1962, del manifiesto de veintiséis cineastas alemanes a 

favor de un nuevo cine en el que se exigían «libertades nuevas» y se asumían «riesgos 

económicos», (Rosés, 1991: 9-13). 

Fassbinder inició su carrera dedicándose al teatro. De hecho, dirigió obras dramáticas 

hasta 1975, de modo que no es extraño que el teatro tuviera una influencia notable en 

sus películas.  
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Although Fassbinder’s films constitute by far the most important part of his 

artistic achievement, his plays are significant as cultural documents of their 

time, and most are interesting in their own right. (…) During this time he 

gained self-confidence as a writer and director, experimented with a wide 

variety of acting and production styles, and explored many of the themes 

central to the films he would later make (Steadman, 1996: 40). 

Puso empeño en la descripción meticulosa del entorno histórico cambiante en que vivió, 

tanto en el teatro como en el cine. En su obra, se concentra en aspectos como la 

dialéctica entre lo físico y lo psíquico, entre el ser y el grupo, entre el marginado y la 

sociedad (Schütte, 1983). En sus películas —Fontane Effi Briest es un claro ejemplo de 

ello— abundan elementos como los espejos, que propician sobre todo ese primer tipo de 

diálogo: 

Utilizados en un primer momento para maquillarse, probarse un vestido o 

deleitarse, siempre acabarán mostrando el verdadero yo del que se mira en 

él. De un modo inusitadamente desenfadado, los espejos de Fassbinder 

siempre dicen la verdad: se estrechan, enmarcan a un personaje, constriñen 

su espacio vital... pero también desdoblan la realidad, amplían sus 

perspectivas como si quisieran indicar que detrás de esta realidad les espera 

una tierra sin fronteras: la libertad. Sin embargo, las criaturas de Fassbinder 

no están en condiciones de dar el primer paso hacia su huida a la libertad: no 

pueden zafarse de su soledad y desamparo y por ello no logran traspasar su 

imagen reflejada en el espejo, una imagen deprimente que les recuerda su 

realidad a pesar de que ellos no quieran aceptarla («No podemos aceptar lo 
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contrario de lo que ya existe. Por eso estamos lejos de la libertad», RWF). 

(Morata, 2006, transcripción libre de Buchka, 1995). 

En cuanto al aspecto social, destaca el interés que Fassbinder demuestra por el tema de 

la mujer. Steadman (1996) explica: 

Many of Fassbinder’s films point to that Hollywood tradition of women’s 

pictures, showing women both as victims and resisters of patriarchal social 

pressures. In (some earlier) films (…), female protagonists for the most part 

passively submit to constraints imposed by dominant males. In five later 

“women’s films” that explicitly probe recent German history (…), the 

women are usually more assertive, though in the end most are no more 

successful than their sisters of the early 1970s melodramas in challenging 

patriarchal mores. (Steadman, 1996: 132-133) 

Más adelante veremos cómo todos estos rasgos de su estilo cinematográfico —la 

teatralidad, la ambientación histórica, el diálogo psíquico, la mujer contra la sociedad— 

aparecen, y son especialmente relevantes, en Fontane Effi Briest (1974). Otras de sus 

películas más célebres son Die bitteren Tränen der Petra von Kant (Las amargas 

lágrimas de Petra von Kant) (1972), Angst essen Seele auf (Todos nos llamamos Alí) 

(1973) o el telefilm Berlin Alexanderplatz (1979/80), también inspirado en una obra 

literaria, la novela de Alfred Döblin. 
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3.2.1 Fontane Effi Briest (1974) 

La película de Fassbinder con que trabajaremos aquí es Fontane Effi Briest, en la que el 

director trabajó entre 1972 y 1974 y cuya actriz protagonista es Hanna Schygulla, la 

favorita de Fassbinder (Rosés, 1991: 33). En el siguiente apartado se presentará un 

resumen de su trama, basada en la novela de Theodor Fontane Effi Briest —los hechos 

que se narran en esta, a su vez, están inspirados en un suceso real: el caso von 

Ardenne
6
—. 

La película se rodó en blanco y negro y, según Steadman (1996: 142) en ella destaca el 

hecho de que su interpretación y cinematografía resultan más formales de que lo que es 

habitual. El autor atribuye este hecho al intento de tributo por parte de Fassbinder a una 

obra literaria tan aclamada como la de Fontane. Como Fassbinder dijo en una ocasión, 

la película es «exakt Fontane» (Stuttgarter Zeitung, 01/12/1972): si bien la acción sufre 

cortes con respecto de la obra literaria, probablemente por cuestiones de restricciones 

del formato cinematográfico, todas las escenas que aparecen reproducen fielmente, 

palabra por palabra, el texto de Effi Briest. Asimismo, una voz en off, que el mismo 

Fassbinder proyecta, reproduce las palabras del narrador en la novela, que ayudan al 

espectador a entender los posibles cortes o cambios de ambientación. El objetivo de 

estos cambios era que el producto final asemejara las vueltas de página de un libro. Esta 

es la descripción técnica que Steadman hace del film: 

The film consists of seventy-seven scenes, many of which are single shots, 

often with a static camera. Sometimes the characters stand still during the 

course of the scene; occasionally they do not even talk, remaining totally 

immobile like figures of an old photograph album while Fassbinder’s off-

                                                           
6
 Cf. Franke (1995). 
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camera voice reads the dialogue or even, in a sort of counterpoint, material 

from another part of the novel. (Steadman, 1996: 142) 

 

 

3.3 Un rasgo de modernidad en la novela trasladado al cine:  

  la importancia del diálogo
7
 

En el intercapítulo de La angustia de las influencias (1991
2:

110), Harold Bloom afirma 

que «un poeta puede ser encontrado en un poeta precursor». Según Bloom, cada obra 

creativa responde a la interpretación errónea de una obra precedente. Sería posible, así, 

observar la versión que Rainer Werner Fassbinder (1945-1982), director de cine alemán, 

hizo en 1976 de la novela Effi Briest (1894) de Theodor Fontane (1819-1898) como una 

obra en la que la tradición, interpretada, iluminó el presente. 

Fassbinder logró una actualización de los acontecimientos que se suceden en la obra de 

Fontane: su adaptación transmite la idea de que la sociedad sigue comportándose igual 

en los años setenta que a finales del siglo XIX. Siguen vigentes aspectos como la 

presión social ejercida sobre las mujeres, o los actos —que, en este caso, llegan a ser 

asesinatos— llevados a cabo con el único fin y motivo de cumplir con un código de 

conducta preestablecido. Además de la identificación que Fassbinder afirmó sentir con 

el autor de la novela —por ejemplo, en una entrevista concedida al Stuttgarter Zeitung, 

el 1 de diciembre de 1972—, uno de los aspectos que colaboró a la actualidad de las 

                                                           
7
 Junto a las citas extraídas para este apartado se anota la paginación correspondiente a la 

edición: FONTANE, Theodor (1994). Effi Briest. Colonia: Könemann. 
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escenas de su película fue la modernidad que ya caracterizaba la novela de partida de 

Fontane. 

De ahí que este apartado del presente trabajo se proponga describir elementos de 

modernidad
8
 presentes en la novela Effi Briest (1894) de Theodor Fontane. En concreto, 

veremos cómo el autor se vale esencialmente de la polifonía como recurso para 

transmitir sus ideas a través de las conversaciones entre los diversos personajes, 

presentando con ello a la mujer como tema central de su obra y ejerciendo una crítica de 

los valores éticos de la sociedad de su tiempo. 

La trama de la obra que nos ocupa podría resumirse en los siguientes términos: Effi se 

casa a los diecisiete años con el barón Geert von Instetten, de treinta y ocho, aconsejada 

por sus padres, para obtener una mejor posición social y económica. El barón la lleva a 

vivir a Kessin, donde Effi a menudo se siente sola debido a la ausencia de su marido 

con motivo de sus viajes diplomáticos. Se asusta al saber que, según dicen, un fantasma 

habita la planta superior de su casa, pero el barón en ningún momento hace caso de sus 

sentimientos. Durante su estancia en Kessin conoce, entre otros personajes, a Roswitha, 

quien entra a trabajar para ella como niñera de su hija Annie; al mayor Crampas, con 

quien luego se descubre mantiene una aventura; y a Gieshübler, un farmacéutico con el 

que enseguida entabla amistad. Instetten logra un ascenso y se mudan a Berlín, donde 

varios años más tarde el barón descubrirá la infidelidad de su mujer en Kessin, debido al 

                                                           
8
 Ya se ha hablado de la modernidad de Fontane. Cf. Plumpe, Gerhard: «Theodor Fontane: Das 

Ende des Realismus und der Beginn moderner Literatur». En: Hansers Sozialgeschichte der 

deutschen Literatur vom 16. Jahrhundert bis zur Gegenwart. Bd. 6. Bürgerlicher Realismus und 

Gründerzeit 1848-1890. en Edward McInnes y Gerhard Plumpe (eds). Múnich, Viena: Hanser 

1996, [pp. 666-689]. 
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encuentro casual de unas cartas. Como consecuencia, Instetten abandona a Effi, mata a 

Crampas en un duelo y se queda con Annie. 

Effi no volverá a saber de su hija durante años, hasta que, tras un encuentro fortuito, en 

el cual no se decide a hablar con ella, pedirá formalmente que Instetten autorice que la 

visite una tarde. Pero Annie ya no es la que era: su padre la ha convertido en un ser frío 

que su madre no reconoce. Esta última regresa a Hohen-Cremen, donde viven sus 

padres, cuando enferma gravemente. Allí muere tras haber alcanzado cierto estado de 

serenidad y, después de su muerte, sus padres tan sólo se preguntan si debieron casarla a 

tan pronta edad. 

Según apuntan García y Hernández (1988), el propio género literario escogido por 

Fontane constituiría casi, en sí mismo, un elemento de modernidad: 

Entre todos los géneros literarios, la novela es por excelencia el que representa el 

modo de expresión de la modernidad artística. Para uno de los más grandes 

teorizadores del género, M. Bajtin, el texto de la novela es el que mejor facilita 

la sustitución de la voz del autor, protagonista solitario de la poesía individualista 

en la edad heroica, por la polifonía social de la nueva sociedad culta y burguesa, 

donde el individuo pierde protagonismo, ganándolo el cuerpo social como 

conjunto de voces variadas. (García y Hernández, 1988: 146) 

Eso es exactamente lo que ocurre en Effi Briest. Aunque se diga que hay mucho de 

Fontane en el personaje de Gieshübler porque, como hemos visto al resumir sus datos 

biográficos, el autor estudió Farmacia, éste no depositó todos sus ideales en este 
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personaje, sino que los distribuyó entre todos los que aparecen en la novela. Este género 

consagrado en el siglo XIX y, en Effi Briest, la corriente del realismo burgués o poético 

(bürgerlicher/poetischer Realismus) permiten desarrollar ampliamente la estructura 

sentimental de los personajes. Para García y Hernández (1988), la novela constituye «la 

pauta discursiva más capaz de representar la pluralidad social de los conflictos en la 

nueva edad». Sobre esa pauta, el lector es capaz de descubrir nuevos caracteres propios 

de la época, y «el interés por la aventura externa de la acción se transforma casi siempre 

en debate sicológico íntimo». 

En Effi Briest, esto último queda reflejado en prácticamente todos los personajes. Así, 

Effi se plantea la posibilidad y los peligros del adulterio, si hizo bien o no casándose 

con Instetten; éste se autoconvence de que debe matar porque ha descubierto el engaño, 

pide consejo, pero apenas parece escucharlo: sólo se escucha a sí mismo; los padres de 

Effi, a su vez, acallan sus dudas acerca de la conveniencia del matrimonio de su hija, y 

al final parecen lamentarse de su decisión. 

En esta obra de Fontane, el diálogo es una pieza esencial: si, como decíamos, Fontane 

deja algo de sí en cada uno de los participantes de la acción, es a través del diálogo 

donde percibimos una distribución clara de opiniones y actitudes morales e ideológicas 

entre los personajes: cada voz configura un carácter individual, con sus valores y 

significados. García y Hernández (1988: 155) consideran que este es un elemento clave 

del género novelesco en general, ya que para ellos, la voz constituye «la más adecuada e 

inmediata pintura del carácter —si no la única realmente posible—». 
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Aunque el narrador sea omnisciente, el lector conoce a Effi sobre todo por su discurso 

reproducido, por su oralidad fingida. Elementos lingüísticos y ortotipográficos como la 

presencia de partículas modales, de subordinación o de puntos suspensivos en su 

discurso nos señalan cuándo habla con firmeza y cuándo vacila. Además, su forma de 

expresarse, el «estilo de su voz», nos deja ver rasgos de su carácter como la ambición, 

sus expectativas de «salir del agujero» en el que se cree sumida, casándose con el barón. 

Por ejemplo, estas son las palabras que le dice a su madre antes de casarse: 

Liebe kommt zuerst, aber gleich hinterher kommt Glanz und Ehre, und dann 

kommt Zerstreuung, immer was Neues, immer was, daß ich lachen oder weinen 

muß. Was ich nicht aushalten kann, ist Langeweile. (p. 32) 

Y aquí vemos lo que espera tener en su nueva casa: 

So müßt es ein japanischer Bettschirm sein, schwarz und goldene Vögel darauf, 

alle mit einem langen Kranichschnabel... Und vielleicht auch noch eine Ampel 

für unser Schlafzimmer, mit rotem Schein. (pp. 29-30) 

A pesar de la ambición inicial de Effi —que durante algunos capítulos parece que pueda 

llegar a cumplirse—, al saber su destino, repudiada por su marido y sus propios padres, 

que luego sí la acogen, Fontane nos la presenta como una víctima dentro de la sociedad. 

El caso de la protagonista refleja la absoluta condición de inferioridad en la que se 

encontraban las mujeres en tiempos del autor.  



De Fontane a Fassbinder: Contextualización de la película 

 

28 

 

Tal vez el marco de esta presentación, el matrimonio, no resulte tan moderno dentro de 

la literatura —Jane Austen, por ejemplo, ya había recurrido a él en repetidas ocasiones 

un siglo antes—, pero hay dos aspectos que sí que resultan notablemente innovadores 

en Effi Briest: por un lado, los personajes se plantean explícitamente si una persona 

puede comportarse sin seguir las normas marcadas por la sociedad. Algunos, como Effi, 

llegan a actuar en contra de estas normas, aunque paguen por ello. Por otro lado, 

Fontane no culpa a ningún personaje en concreto, ni a la sociedad entera, del destino de 

Effi: son el carácter de ésta y las acciones que emprende las que determinan su destino y 

la convierten en víctima. En este sentido, Kluge y Radler (1974: 329) afirman que esto 

mismo ocurre con el resto de personajes, por lo que la cuestión de la culpa queda abierta 

en la novela; una idea que se ve reforzada por el hecho de que la última escena nos 

muestre a los padres de Effi preguntándose si la chica no se habría casado siendo tal vez 

demasiado joven. 

En la distribución de voces e ideologías de Fontane también resulta crucial el papel de 

Instetten: encarna al moralista transmisor del severo código de conducta de la 

aristocracia prusiana, que incluso en casa pone en práctica sus medios educativos 

(Erziehungsmittel) (p. 142). 

En todas sus conversaciones con los demás, Instetten parecer estar adoctrinando a sus 

interlocutores, a veces por medio de sentencias categóricas, como en «Daran hängt doch 

am Ende Leben und Sterben» (p. 71) que dotan de un matiz de autoridad a sus palabras. 

Crampas, que lo conoce bien, ya advierte a Effi de ello cuando ésta le habla del 

fantasma que la atemoriza por las noches —un fantasma que, según Instetten, honraría a 

cualquier familia—: 
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»(...) Also Instetten, meine gnädigste Frau, hat außer seinem brennenden 

Verlangen, es koste, was es wolle, ja, wenn es sein muß unter Heranziehung 

eines Spuks, seine Karriere zu machen, noch eine zweite Passion: Er operiert 

nämlich immer erzieherisch, ist der geborene Pädagog (...) 

»Und will er mich auch erziehen? Erziehen durch Spuk? (p. 141) 

Instetten representa a toda la sociedad que «enseña a los demás a comportarse». Sus 

diálogos están llenos de fórmulas de cortesía y explicitaciones acerca de lo que él 

considera correcto, como en el siguiente fragmento, donde se destaca en negrita un caso 

de este tipo de explicitación: 

Pardon, (...) daß ich Sie gebeten habe, noch gleich heute bei mir vorzusprechen. 

Ich störe niemand gern in seiner Abendruhe, am wenigsten einen geplagten 

Ministerialrat. (...) Ich bitte Sie, machen Sie sich’s bequem. Und hier eine 

Zigarre. (pp. 249-250) 

En la novela, su personaje plasma la influencia del ser social sobre la conciencia 

individual, un tema que Fontane desarrollaría en su obra Stechlin, donde abundan los 

contrastes entre el diálogo doctrinario y el argumentado (Rötzer 1993: 330). Quizá, en 

Effi Briest, Crampas sería quien intenta, por lo menos, apelar al razonamiento; en 

cambio, Instetten es quien presenta sus ideas como indiscutibles porque ha asumido 

totalmente las normas de la sociedad que le rodea. Vemos cómo incluso se las aplica a 

sí mismo con dureza. Por ejemplo, cuando lee las cartas que le revelan la infidelidad de 

su mujer, le pide al consejero Wüllersdorf que se encargue de organizar el duelo y, a 
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pesar de que en algunos momentos duda de si actúa bien retando a Crampas por algo 

ocurrido tanto tiempo atrás, finalmente resuelve su vacilación diciéndose: «Ich habe 

keine Wahl. Ich muß.» (p. 253) Poco antes de esa determinación, el barón von Instetten 

declara abiertamente su convicción de la importancia de actuar en consonancia con la 

sociedad de la que uno forma parte, y no con la propia individualidad: 

Man ist nicht bloß ein einzelner Mensch, man gehört einem Ganzen an, und auf 

das Ganze haben wir beständig Rücksicht zu nehmen, wir sind durchaus 

abhängig von ihm. (p. 252) 

Así, Fontane deposita en la figura de Instetten un peso importante de su crítica de la 

sociedad. García y Hernández (1988) explican que resulta evidente que la obra literaria 

sea, en alguna medida, consecuencia y causa de las «condiciones» materiales históricas 

de la sociedad en la que surge.  

Como hemos visto, el diálogo en discurso directo es el recurso predominante en 

Fontane para presentar las diferentes voces presentes en la obra. Otros dos recursos que 

nos ayudan a contemplar la acción desde diferentes puntos de vista y a conocer mejor 

los pensamientos de los personajes son las cartas y el estilo indirecto libre. 

Las cartas que aparecen en cualquier obra literaria son un elemento que ofrece al lector 

diferentes perspectivas. En Effi Briest no son sólo un complemento, un apoyo, sino que 

son vitales para entender la trama en varias ocasiones: el lector sólo sabe directamente 

del adulterio de la protagonista porque Instetten encuentra sin querer unos sobres que su 

mujer ocultó muchos años atrás. Aparte de estas cartas, las conversaciones que Fontane 
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nos muestra entre Effi y el mayor Crampas en Kessin no son más que insinuaciones. 

Asimismo, es a través de una carta que recibe durante sus vacaciones como Effi se 

entera del abandono de su marido, y como el lector sabe del rechazo que le muestran sus 

propios padres —de no ser por la carta, a un lector podría resultarle extraña la reacción 

de Effi yéndose a vivir sola a Berlín, en lugar de volver junto a su familia, sobre todo si 

el lector no está familiarizado con las presiones sociales que se daban en la época—. 

Maldonado (1991: 26), siguiendo a Reyes, define el estilo indirecto libre como un 

procedimiento a medio camino entre los discursos directo e indirecto, en que se 

transcriben los contenidos de una conciencia de tal modo que se produzca una 

confluencia entre el punto de vista del narrador y del personaje: se superponen dos 

situaciones de enunciación, la del narrador y la del personaje. En Effi Briest, Fontane 

emplea esta técnica narrativa recurrentemente. Veamos algunos ejemplos: 

Alles in alles ebensogut oder vielleicht noch besser. Denn mit Briest ließ sich 

leben, trotzdem er ein wenig prosaisch war und dann und wann einen kleinen 

frivolen Zug hatte. (p. 18) 

Denn gab es nicht zu respektierende Komödien, war nicht die, die sie selber 

spielte, eine solche? (p. 214) 

            Ob er nachsehen solle? (p. 247) 

Este procedimiento, sumado al de la aparición de cartas y a la abundancia de la 

conversación, permiten a los participantes de la acción presentarse a sí mismos, casi sin 
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necesidad de un narrador omnisciente que relate al lector todos sus pensamientos. Bark 

et al. (1993) explican este fenómeno en los siguientes términos: 

Das Interesse des Erzählers am Gespräch ist zunächst artistisch: Figuren lassen 

sich nuanciert schildern, ohne dass eine Erzählfigur sich vordrängte; 

Standpunkte lassen sich verdeutlichen; Positionen lassen sich relativieren, indem 

ein Problem von verschiedenen Seiten gesprächsweise beleuchtet wird. (p. 314) 

En Effi Briest se abre, así, un amplio abanico de puntos de vista que ayuda a Fontane en 

su distribución de ideologías. Por este motivo, aunque se trate de una novela, la 

profundidad y los matices que, como hemos visto, presentan sus diálogos hacen que en 

cierto sentido no diste mucho de una obra teatral. Lo mismo ocurre con la película 

Fontane Effi Briest, donde además queda patente la influencia que el teatro ejerció en 

Fassbinder, de modo que el resultado es una película donde prima la teatralidad. 

Tal vez, con su versión, Fassbinder logró la intemporalidad (Zeitlosigkeit) de la que 

hablan Reisner y Siegle (2009: 143), actualizó y transformó lo anterior; pero si lo hizo 

con éxito fue en parte gracias a la materia prima con la que trabajaba —una obra que, 

según Bloom (1994), forma parte del canon literario de la época democrática—, cuyos 

diálogos, ideas y personajes, modernos, estaban por encima de cuestiones ya tratadas en 

la literatura, como el matrimonio o el adulterio, que no quedan más que en la superficie. 
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4. ANÁLISIS CONTRASTIVO DE LA ORALIDAD FINGIDA EN LOS SUBTÍTULOS 

Este capítulo comprende la parte de análisis aplicado del trabajo: tras una 

presentación del corpus, nos centraremos en los marcadores discursivos y en la 

expresividad del personaje de Effi, cambiante a lo largo de la película, para observar 

marcas de oralidad fingida en los subtítulos de Fontane Effi Briest. 

 

4.1. Características generales del corpus analizado 

Nos proponemos analizar los subtítulos en español y en inglés de Fontane Effi Briest. 

Concretamente, los subtítulos en español publicados en el DVD de 2005 distribuido por 

Avalon Productions para la colección Filmoteca Fnac (citado RWFS) y los subtítulos en 

inglés que aparecen en el DVD de 2007 distribuido por Arrow Films con el apoyo de la 

Rainer Werner Fassbinder Foundation (citado RWFE). En el segundo caso, conocemos 

el nombre de los subtituladores: Peter y Waltraut Green. 

Al tratarse de la versión fílmica de una novela escrita, podría ser interesante ver si los 

subtituladores tomaron como modelo las traducciones disponibles de la novela en sus 

respectivas lenguas. Sin embargo, queremos analizar los subtítulos como texto 

independiente, dada la dificultad de seguir la pista de las traducciones al inglés de la 

novela: sólo France (2000: 332) ya nombra cinco traducciones disponibles, y añade que 

«there has been a steady stream of new translations» de muchas de las novelas de 

Fontane. En el caso del español, más cercano, la base de datos del ISBN recoge dos 

versiones: la de Pablo Sorozábal (1983) y la de Felisa de Ocampo (en 1944 se publica 
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bajo el título El secreto de Effi Briest, queda descatalogada y Random House 

Mondadori la reedita en 2010). Dada la fecha de reedición de la segunda de ellas, queda 

prácticamente descartada la opción de que los subtítulos, de 2005, la hayan tenido en 

cuenta. Una puesta en paralelo de los subtítulos en castellano y de la reedición puede 

corroborar esta hipótesis: 

 

(…) en el preciso momento en que el rey 

Pedro se disponía a levantarse para expresar 

hipócritamente su pesar por la ausencia de su 

«querido invitado», se oyeron en la escalera 

los gritos de los criados, y antes de que nadie 

supiera lo que estaba ocurriendo, algo pasó 

corriendo a toda velocidad junto a la larga 

mesa, se plantó delante de la silla vacía y 

colocó sobre el asiento una cabeza decapitada. 

785 

00:54:22,640 --> 00:54:27,475 

cuando el rey se disponía a expresar 

falsamente su pesar 

 

786 

00:54:27,680 --> 00:54:30,069 

porque su invitado no había llegado, 

 

787 

00:54:31,280 --> 00:54:34,829 

se escuchó el griterío de los sirvientes 

en la escalera, 

 

788 

00:54:35,040 --> 00:54:39,670 

y antes de que nadie percibiera lo 

sucedido, algo pasó por la mesa, 

 

789 

00:54:39,880 --> 00:54:43,350 

saltó encima de la silla y puso una 

cabeza cortada 

 

790 

00:54:43,560 --> 00:54:45,790 

en el sitio vacío. 

Traducción literaria de Felisa de Ocampo 

(1943) [2010] 

Subtítulos en español de la distribuidora 

Avalon (2005) 

 

Igualmente, albergamos serias dudas de que se haya tenido en cuenta la versión de 

Sorozábal. El siguiente cuadro muestra las evidentes diferencias en la parte inicial de 

ambas versiones: 
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Enfrente de la mansión que, en Hohen-

Cremmen, habitaba la familia Briest desde 

tiempos del príncipe elector Georg Wilhelm, 

un sol radiante caía sobre la calle en la calma 

del mediodía mientras, por el lado del parque 

y el jardín, un ala lateral del edificio, adosada 

al mismo formando ángulo recto, arrojaba una 

vasta sombra primero sobre una vereda de 

baldosas cuadriculada en verde y blanco, y 

después sobre una gran rotonda, más allá de la 

vereda, con el bordillo plantado de canna 

indica y arbustos de ruibarbo, y en el centro 

un reloj de sol. 

 

5 

00:01:56,480 --> 00:01:59,074 

<i>El sol iluminaba la fachada de Hohen- 

Cremmen,</i> 

 

6 

00:01:59,320 --> 00:02:02,471 

<i>habitada desde los tiempos del elector 

Georg Wilhelm,</i> 

 

7 

00:02:02,800 --> 00:02:05,712 

<i>por la familia Briest.</i> 

 

8 

00:02:06,280 --> 00:02:10,353 

<i>El ala lateral de la casa vertía su 

sombra primeramente</i> 

 

9 

00:02:10,560 --> 00:02:13,279 

<i>sobre un camino de baldosas blancas 

y verdes,</i> 

 

10 

00:02:13,480 --> 00:02:16,950 

<i>para después prolongarse sobre una 

glorieta rodeada</i> 

 

11 

00:02:17,160 --> 00:02:21,153 

<i>de ruibarbos, y cuyo centro albergaba 

un reloj solar.</i> 

Traducción literaria de Sorozábal (1983) 
Subtítulos en español de la distribuidora 

Avalon (2005) 

 

Como vemos, no sólo se trata de los cambios propios de la subtitulación, que requiere 

sintetización y reducción y probablemente no posibilitaría la introducción de todos los 

matices de la obra literaria en los subtítulos, sino de alteraciones notables en el orden de 

la frase y de modos de expresión distintos (diferencias en la elección léxica, en la 

estructura sintáctica, etc.). 
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Además, a modo de anécdota, cabe añadir que en la subtitulación en castellano se 

observan algunos «despistes» en el ámbito léxico que no se dan en Sorozábal (1983)
9
, y 

que delatan el hecho de que el subtitulador no se fijó en la versión literaria: como la 

traducción de la palabra «Ritterschaftsrat» (RWF: 101) por «infante de caballería» 

(RWFS 00:03:41,560), en lugar de por «caballero diputado», como sugiere Sorozábal 

(1983: 25), acercándose más al sentido de ‘miembro de la nobleza’ que pretende el 

original y que, de hecho, los subtítulos en inglés trasladan bien: «He was already in the 

council of nobles» (RWFE: 00:03:41). 

Un caso similar es la no-identificación del sustantivo común barbero (en alemán, 

Barbier), en los subtítulos: se habla de «Barbier Beza» como un nombre propio (RWFS 

00:18:55), mientras que Sorozábal (1983: 67) entiende y vierte el sentido del original: 

«tenemos también a un viejo cirujano, Beza de nombre, pero que en realidad no es más 

que barbero». 

Lo interesante de nuestro corpus es que el texto que contiene ha pasado por el siguiente 

proceso: de una obra literaria (canal escrito) se ha adaptado a una interpretación fílmica 

(canal oral) —basada en un guión (escrito, oral preparado), escrito recurriendo a la 

oralidad fingida (cf. Bartoll 2012: 128); aquí, de hecho, hemos trabajado también con 

un guión de postproducción (citado RWF)—; en ese punto, la oralidad fílmica se 

traslada al subtítulo (canal escrito, audiovisual). El esquema sería, así pues, el siguiente: 

 

 

 

                                                           
9
 Este autor realizó la traducción porque fue beneficiario de la Ayuda a la Creación Literaria, de 

la Dirección General de Promoción del Libro y de la Cinematografía del Ministerio de Cultura 

en 1981 (modalidad de traducción). Su introducción a la versión española deja ver que conocía 

en profundidad la obra de Fontane. 
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Figura 1. Proceso de codificación del corpus analizado 

     

En el último paso, el cambio del canal oral al escrito, entran en juego una serie de 

implicaciones que anunciábamos al presentar los estudios acerca de la subtitulación: se 

trata de las restricciones de esta modalidad de traducción audiovisual. Si se busca 

representar la oralidad, no sólo será casi imposible representar todos los lapsus linguae, 

pausas, frases inacabadas, y demás características propias de la misma
10

, sino que al 

intentarlo habrá que tener en cuenta una serie de características formales de la 

subtitulación, como los caracteres por línea según el tiempo de exposición del subtítulo 

—lo normal es que cada línea de un subtítulo contenga entre 20 y 40 caracteres; 

típicamente un máximo de 36— o el número de líneas (dos). 

Si aplicamos a los subtítulos con que hemos trabajado la tabla que Bartoll (2012: 136; 

anexa a este trabajo) propone para las equivalencias entre segundos y máximo de 

caracteres, nos encontramos con que, la mayoría de veces, ni los subtítulos en inglés ni 

los escritos en lengua española cumplen los parámetros establecidos. Veamos algunos 

ejemplos, que además nos servirán de apoyo concreto para observar cómo se ha 

realizado en algunos subtítulos la división entre líneas. Como nos atenemos a aspectos 

formales, los señalamos aquí con su número de subtítulo correspondiente, que hace 

referencia al orden en que aparecen en pantalla. 

                                                           
10

 Para una descripción más exhaustiva de estos elementos tan propios de la oralidad, cf. 

Gottlieb (1997: 112-113). 

MODO:  Escrito      Oral       Escrito 

    (Preparado) 

 

FUENTE:  Novela  Diálogo fílmico Subtítulo 

    (Guión) 
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En inglés (RWFE): 

23 

00:02:44,400 --> 00:02:47,100 

<i>Why don't you make a lady out of me, then?</i> 

 

45 

00:03:45,000 --> 00:03:47,400 

and she accepted him without more ado... 

 

126 

00:08:51,400 --> 00:08:54,000 

<i>He doesn't know I don't care for jewellery.</i> 

 

Y en español (RWFS): 

44 

00:03:52,000 --> 00:03:54,753 

No se suicidó, o no lo estarías 

esperando. 

 

48 

00:04:11,480 --> 00:04:13,994 

<i>retuvo a Effi, que ya salía precipitada.</i> 

 

65 

00:04:57,720 --> 00:05:00,280 

<i>Claro que es mayor que tú, pero es</i> 

 

66 

00:05:00,480 --> 00:05:04,029 

<i>un hombre con carácter, posición 

y buenas costumbres.</i> 

 

En cuanto a las muestras en inglés: (23) tiene 42 caracteres en un subtítulo de 2,700 

segundos. Según la tabla a la que nos referimos, un subtítulo de esa duración debería 

contar 34 caracteres aproximadamente. Además se salta no sólo la norma de los 36 

caracteres por línea, sino también la más generosa que contempla hasta un máximo de 

40. (45) y (126) son casos similares: 40 caracteres en un subtítulo de 2,400 segundos, y 

45 caracteres en un subtítulo de 2,600 segundos, respectivamente. En (126), un 
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marcador como los que veremos más adelante podría haber servido de estrategia al 

traductor, así como la forma en plural jewels. Así, una solución como «But I don’t care 

for jewels.» reduciría a 28 el número de caracteres de este subtítulo, lo cual cumpliría 

con las expectativas que reproduce la tabla. 

En el caso del español, presentamos un ejemplo similar a los anteriores, (48), donde se 

podría reducir eliminando el adverbio ya, o buscando una forma sinónima de retuvo, e 

incluso con la pronominalización del nombre propio Effi por la. Asimismo, (44) y el par 

(65) y (66) son ejemplos de incumplimiento de la tabla que, además, adolecen de una 

mala distribución del texto en las dos líneas disponibles, lo cual dificulta la lectura por 

parte del espectador. En el primer caso, queda separada la perífrasis verbal estar + 

gerundio; en el segundo, más extremado, el espectador tiene que esperar hasta el 

siguiente subtítulo para encontrar el atributo correspondiente al verbo copulativo es. Tal 

vez, se deba a un problema de pautaje —atribución del tiempo a cada segmento de 

subtitulación— que el traductor no fue capaz de solventar. 

Cabe añadir que (45) sirve también de muestra de una tendencia formal recurrente en 

los subtítulos en inglés: el uso de los puntos suspensivos. Como se observará fácilmente 

en los ejemplos del siguiente apartado, se utilizan a menudo, ya sea como signo de 

suspense o para marcar que una frase no está acabada. En los subtítulos en español no 

abunda tanto este signo ortotipográfico, que normalmente va en detrimento de una 

buena reducción en subtitulación. 

El hecho de que nuestro corpus no cumpla con reglas compartidas en el mundo de la 

subtitulación puede tener consecuencias para nuestro análisis de la oralidad: los 

elementos de oralidad fingida parecen los primeros susceptibles de ser suprimidos. En 

adelante veremos si esto ha sido así en nuestro caso. 
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4.2. Los marcadores del discurso 

Koch y Oesterreicher (1990) [2007:70-104] plantean los marcadores de la organización 

discursiva como uno de los rasgos universales de oralidad en una lengua. En la 

Gramática descriptiva de la lengua española, Martín Zorraquino y Portolés (1999: 

4057) definen los marcadores del discurso en los siguientes términos: 

[U]nidades lingüísticas invariables, no ejercen una función sintáctica en el 

marco de la predicación oracional —son, pues, elementos marginales— y 

poseen un cometido coincidente en el discurso: el de guiar, de acuerdo con 

sus distintas propiedades morfosintácticas, semánticas y pragmáticas, las 

inferencias que se realizan en la comunicación. 

Es precisamente el trabajo de estos últimos autores el que nos ha servido de pauta para 

el análisis de los marcadores en los subtítulos de Fontane Effi Briest. Así, hemos partido 

de un análisis intralingüístico del corpus en español, donde hemos localizado todos los 

casos en que aparecen los marcadores que los autores examinan. A continuación, hemos 

localizado los segmentos equivalentes en el original alemán y en los subtítulos en inglés 

(cf. tabla anexa).  

Lo que aquí nos interesaba esencialmente era estudiar el tratamiento que se otorga en la 

subtitulación a los marcadores del discurso. Como se ha señalado anteriormente, estos 

son elementos clave de la oralidad fingida de la que un autor se vale para conferir 

verosimilitud a las palabras que los personajes de su obra y, así, dotar de vivacidad al 

diálogo
11

. Dado que Fassbinder reproduce el texto de Fontane, que contiene gran 

                                                           
11

 O al monólogo, como prueba Brumme (2012: 120-129) en un análisis de los marcadores en 

Der Kontrabaß, de Patrick Süskind. 
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cantidad de estos marcadores, resultaba interesante ver el modo en que estos acaban por 

verterse en la subtitulación, modalidad de traducción que, como hemos visto, se 

caracteriza por algunas restricciones formales. 

Dadas estas restricciones y teniendo en cuenta la definición de marcador indicada antes, 

la hipótesis de partida sería pensar que estos marcadores desaparecen en la 

subtitulación, porque «son elementos marginales». Además, sería de suponer que su 

«significado de procesamiento» (Martín Zorraquino y Portolés 1999: 4072), a menudo, 

puede salvarse en el caso de una película gracias a elementos fónicos y visuales 

(entonación, gesticulación, …). Sin embargo, veremos que esto no siempre es así, y que 

la tendencia en los subtítulos en español no es la misma que en la versión inglesa. 

Para estructurar el análisis, seguiremos la clasificación de marcadores que ofrecen 

Martín Zorraquino y Portolés (1999: 4051-4214), sobre la que más adelante haremos 

algunas observaciones. Nos limitaremos al comentario de algunos ejemplos relevantes, 

pero la tabla anexa presenta la totalidad de casos encontrados
12

. 

 

4.2.1 Estructuradores de la información 

De las listadas por los autores, hemos encontrado tres formas de este tipo de marcador 

en los subtítulos en español: pues, por cierto y a propósito. La primera de ellas, un 

comentador que Koch y Oesterreicher (2007: 77) clasifican como «marcador de inicio 

en discurso dialógico» —que, en este caso, encabeza una respuesta breve— la 

encontramos en una conversación entre Effi e Innstetten. Como veremos, por lo general 

                                                           
12

 Igual que en la tabla anexa, los ejemplos se presentan en la forma en que aparecen en la 

película (misma ortotipografía, misma división por líneas, etc.), a fin de que implícitamente se 

puedan ir extrayendo conclusiones acerca de estos aspectos formales en ambas versiones de 

subtitulación. 
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es la protagonista quien emplea los marcadores más informales, por oposición a 

Innstetten, que llega a usar formas de un registro más bien formal, pero, curiosamente, 

en este caso es al contrario: 

(1) Pues el nuestro. (RWFS: 01:24:14)  

Ours, of course. (RWFE: 01:24:14) 

Nun unseren. (RWF: 146) 

 

Martín Zorraquino y Portolés (1999: 4083-84) señalan que se trata de un marcador más 

propio del discurso oral que del escrito, muy recurrente en las intervenciones reactivas a 

preguntas, como se da en (1). Además, comparte con nun, la partícula modal empleada 

en el original
13

, el hecho de situarse en la posición inicial del segmento que introduce. 

Así, parece que el subtitulador optó por una opción natural en castellano que mantiene 

el efecto del original. En inglés, aunque el efecto logrado también se acerca al del 

original, se optó por una dislocación del elemento comentador a la izquierda, y por la 

forma adverbial of course, en detrimento de formas más breves e igualmente válidas en 

este contexto, como well. 

A pesar de que Martín Zorraquino y Portolés (1999: 4091) lo califican como «el 

digresor más frecuente» y sería esperable que, en una obra con tal cantidad de diálogo, 

se fuera a encontrar a menudo, el marcador por cierto aparece una sola vez en los 

subtítulos en español, en boca de la señora Briest: 

(2) Utilizó esa expresión, que por cierto me llamó la atención. (RWFS: 01:25:24)  

That was the expression she used... (RWFE: 01:25:24) 

and it rather surprised me. (RWFE: 01:25:26) 

 

Sie gebrauchte diesen Ausdruck, der mir allerdings auffiel. (RWF: 147) 

                                                           
13

 Sobre la traducción de la partícula nun en la novela de Fontane, cf. López (2010). 



Análisis contrastivo de la oralidad fingida en los subtítulos 

43 

 

 

A simple vista se observa la diferencia de criterio en ambas traducciones para este caso: 

mientras que en español se mantiene la subordinada de relativo del original y se 

introduce este marcador digresor como equivalente del adverbio alemán allerdings, en 

inglés no sólo la frase queda dividida en dos subtítulos, sino que además —tal vez a 

consecuencia de esto— nos encontramos con una estructura sintáctica distinta de la del 

original. Tal vez los subtituladores buscaban con esta parataxis (se coordinan con la 

conjunción and los dos miembros enlazados por la relativa en las otras lenguas) dotar de 

mayor verosimilitud al diálogo, ya que, como explican Koch y Oesterreicher (2007: 

141-147), la yuxtaposición de elementos es más frecuente en la inmediatez 

comunicativa. Sin embargo, los mismos autores reconocen que la hipotaxis no es 

exclusiva del lenguaje de la distancia, de modo que la propuesta de Fontane/Fassbinder 

y del traductor al español resultaría también plausible y sería un elemento de oralidad 

fingida.  

Aunque la presencia de por cierto no era en absoluto frecuente, sí hemos encontrado 

cuatro usos del digresor a propósito. El Diccionario de partículas del español advierte 

en cuanto a este marcador que «[e]stá marcado por su mayor frecuencia en el registro 

formal de la lengua». Así pues, no es de extrañar que sea recurrente en una película que 

trata de plasmar los diálogos de la sociedad burguesa de la era prusiana. Es interesante 

ver en boca de qué personajes aparece: el señor Briest, el doctor Rummschüttel, 

Innstetten y Effi. Los tres primeros son claros representantes de la sociedad que Fontane 

quiso representar en su novela. Effi, a su vez, recurre a este digresor, que en alemán 

equivale en nuestros ejemplos a übrigens o im übrigen, en una conversación con su 

marido. Esto resulta sintomático del hecho de que, con él, habla con formalidad y a 

menudo deja de expresarse con la naturalidad que la caracteriza —recordemos que su 
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madre la define como una chica «so wild», «so leidenschaftlich» (RWF: 100)—, que 

también pierde hacia el final de la obra; el discurso que traba en la última conversación 

con su madre está muy preparado, como comentaremos más adelante. 

Detengámonos en el caso en que, en español, Rummschüttel utiliza el marcador a 

propósito: 

(3) Una medicina, a propósito sin  

importancia, (RWFS: 01:21:45) 

hará el resto. (RWFS: 01:21:49)  

 

And a little medicine... (RWFE: 01:21:45) 

nothing bad, will do the rest. (RWFE: 01:21:47) 

 

Eine Medizin, übrigens nichts Schlimmes, wird das weitere tun.. (RWF: 144) 

 

En primer lugar cabe señalar que los subtituladores de la versión inglesa recurren, como 

en (2), al uso de los puntos suspensivos que hemos visto al hablar de las características 

generales de los subtítulos en inglés. En segundo lugar, emplean de nuevo la parataxis, 

en este caso, empleando and como marcador de inicio del comentario. Finalmente, 

vemos que vuelven a simplificar la estructura sintáctica convirtiendo el inciso entre 

comas del original en un sintagma nominal sencillo. El adjetivo little funciona como 

equivalente del nichts Schlimmes original, y propicia la reducción en el número de 

caracteres. En castellano, la división en dos líneas de la expresión sin importancia 

puede dificultar la lectura del subtítulo. 

 

4.2.2 Conectores 

Los conectores han sido el tipo de marcador que hemos encontrado con mayor 

frecuencia en los subtítulos. La Gramática los define en estos términos: 
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Un conector es un marcador discursivo que vincula semántica y 

pragmáticamente un miembro del discurso con otro anterior. El significado 

del conector proporciona una serie de instrucciones que guían las inferencias 

que se han de obtener del conjunto de los dos miembros relacionados. 

(Martín Zorraquino y Portolés, 1999: 4093) 

De entre los conectores aditivos, hemos observado el uso de además, encima, 

aparte e incluso, combinados entre sí o con otros marcadores en algunas 

ocasiones. Veamos algunos ejemplos: 

(4) Y además Effi, (RWFS: 00:30:13)  

no puedo irme de aquí. (RWFS: 00:30:15) 

 

You see, Effi… (RWFE: 00:30:13) 

<i>I can’t just go away from here</i> 

Roswitha didn't ruin everything. (RWFE: 01:47:18) 

 

Und dann, Effi, kann ich hier nicht recht gut fort, (RWF: 116) 

 

(5) El señor no sólo le había dicho todo, (RWFS: 01:47:15) 

sino que además añadió al final: (RWFS: 01:47:18) 

“Y que Roswitha no lo estropee” (RWFS: 01:47:20)  

 

<i>Not only had her master confided in her...</i> (RWFE: 01:47:15) 

<i>he had told her to make sure 

Roswitha didn't ruin everything.</i> (RWFE: 01:47:18) 

 

Der gnädige Herr hatte ihr nicht nur alles gesagt, sondern am Scluß auch noch 

hinzugesetzt: »Und daß Roswitha nicht alles verdibt.« (RWF: 159) 

 

(4) y (5) muestran usos de además, «el conector aditivo más frecuente» (Martín 

Zorraquino y Portolés, 1999: 4094). En el primer caso, Innstetten se vale de él para 

añadir un elemento a la argumentación que desarrolla frente a Effi. Vemos que en 

castellano falta una coma anterior al interpelativo, que sí aparece en alemán, tras la 

expresión und dann. En inglés, se recurre a la forma you see, que nuestra clasificación 
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integraría dentro de la categoría de marcadores conversacionales enfocadores de la 

alteridad. Se pierde el valor aditivo del original. 

En (5), además se integra en la fórmula nicht nur (no sólo, not only)... sondern auch 

(noch) (sino también, but also). Vemos sin embargo, que el inglés elide el segundo 

término de esta estructura cíclica, probablemente buscando la reducción de caracteres. 

En cuanto al marcador encima, que el Diccionario de partículas del español define 

como propio de un registro coloquial, hay que destacar que aparece una sola vez en los 

subtítulos en castellano, pero lo hace en un contexto en efecto informal, y en boca de un 

personaje que, precisamente, no pertenece a la burguesía prusiana: Roswitha. No 

entramos en este análisis en juicios evaluativos, pero sí parece sensato afirmar que el 

subtitulador era consciente del tono informal del marcador: 

(6) Y encima el pobre Mayor ha muerto. (RWFS: 01:48:07) 

 

<i>And the poor major's dead, too.</i> (RWFE: 01:48:07) 

 

Und der arme Major ist jetzt auch tot.« (RWF: 160) 

 

El caso de incluso también llama la atención: más de una vez, el original y la traducción 

inglesa combinan su forma equivalente (sogar o even) con la equivalente a quizá 

(vielleicht o perhaps), o bien utilizan esta última como plenamente intercambiable por 

la primera, pero en castellano encontramos el marcador incluso en cualquier caso, 

aunque sea combinado. Veámoslo en un par de ejemplos: 

(7) Y hablaremos sobre nuestro 

aniversario,</i> (RWFS: 01:26:45) 

<i>y él me dirá cosas dulces, amables, 

incluso cariñosas.</i> (RWFS: 01:26:47)  

 

<i>''It's our wedding anniversary.</i> (RWFE: 01:26:45) 

<i>''He'll say nice things, 
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an affectionate word perhaps...</i> (RWFE: 01:26:47) 

 

Und wir sprechen davon, daß unser Hochzeitstag sei, und er sagt mir Liebes und 

Freundliches und vielleicht Zärtliches. (RWF: 147) 

 

(8) le consolará, le alentará, quizá incluso 

le apaciguará. (RWFS: 02:11:37)  

 

It will console him, give him new heart, 

reconcile him, perhaps (RWFE: 02:11:36) 

 

Es wird ihn trösten, aufrichten, vielleicht sogar versöhnen. (RWF: 147) 

 

Sólo se observan casos de los conectores consecutivos entonces y así. En (8), de nuevo, 

el inglés opta por elidirlos. Podría pensarse que el uso de los puntos suspensivos en ese 

subtítulo restituye el sentido del conector, pero no es un motivo de reducción: un 

consecutivo como so, en inglés, representaría el mismo número de caracteres. 

(9) Así que nos quedan 45 minutos. (RWFS: 00:33:29) 

 

We still have 45 minutes… (RWFE: 00:33:28) 

 

Wir hätten also noch drei Viertelstunden, (RWF: 118) 

 

(10) es un caso interesante donde el español sugiere un marcador consecutivo como 

encabezamiento de una oración que en el original está conectado mediante parataxis, y 

no subordinación consecutiva (de implicación lógica). El inglés, sin embargo, evita 

cualquier forma de conector (coordinante o subordinante), e insiste en el uso de los 

puntos suspensivos: 

(10) Así que fui a su casa y le escribí la
14

 

nota. (RWFS: 01:41:52)  

                                                           
14

 No nos detenemos en cada ejemplo porque, como advertíamos en el apartado anterior, nos 

interesa que implícitamente se vayan viendo cuestiones formales de los subtítulos. Sin embargo, 

queremos llamar la atención sobre esta división: separar un determinante del núcleo del 

sintagma supone un esfuerzo extra para el espectador a la hora de leer e interiorizar el subtítulo. 
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I went to your place and wrote you a note… (RWFE: 01:41:52) 

 

Und ich ging zu Ihnen, schrieb Ihnen einen Zettel, (RWF: 156) 

 

En inglés, es notable la riqueza y variedad de expresiones que se aportan como 

conectores contraargumentativos, siguiendo más al original (cf. tabla anexa), mientras 

que en español abunda la forma a pesar de. Martín y Zorraquino no recogen este 

marcador, pero al ver su frecuencia hemos querido incluirlo en nuestro análisis. El 

Diccionario de partículas del español considera que la construcción a pesar de ello, que 

aparece en nuestros subtítulos, pertenece a un registro formal de la lengua. 

También para el marcador al contrario, el inglés utiliza dos formas donde ni el español 

ni el alemán varían: 

(11) Eso no es una desgracia, al contrario. (RWFS: 01:44:02)  

 

<i>But that's no bad thing, quite the opposite.</i> (RWFE: 00:27:38) 

 

Nun, das ist kein Unglück, eher umgekehrt. (RWF: 114) 

 

(12) No existe. Al contrario. (RWFS: 01:44:02)  

 

On the contrary… (RWFE: 01:44:02)
15

 

 

nichts davon, umgekehrt (RWF: 156) 

 

El ejemplo (10) refleja, dejando por un momento de lado los marcadores, cómo la 

selección léxica —eje paradigmático (cf. Jakobson, 1960: 358)— puede dar lugar a un 

                                                           
15

 De nuevo, una elisión de la subtitulación inglesa. Mientras que el original y la versión en 

español, entre el subtítulo anterior y el indicado, dicen «ist freilich Unsinn, nichts davon» y «es 

absurda. No existe.», el inglés se queda sólo con la primera parte: «is nonsense» (en el subtítulo 

anterior). 



Análisis contrastivo de la oralidad fingida en los subtítulos 

49 

 

cambio completo de registro: por un lado, los adverbios eher y quite matizan el 

marcador de un modo que no encontramos en español; por otro, es notable la diferencia 

connotativa entre la fórmula bad thing frente a Unglück o desgracia. 

 

4.2.3 Reformuladores 

Martín Zorraquino y Portolés (1999: 4121) afirman que un hablante recurre a los 

marcadores discursivos reformuladores cuando «considera que lo ya dicho no transmite 

satisfactoriamente su intención comunicativa». 

En castellano, sólo hemos encontrado un marcador explicativo de este tipo: es decir. 

Aparece una sola vez, como equivalente de un marcador en alemán que tiene también 

un matiz consecutivo (en la tabla se observa que also se ha traducido muchas veces por 

entonces) en: 

(13) Es decir, de cuando vivían en Kessin. (RWFS: 01:36:44)  

 

Then these things happened when you were still in Kessin… (RWFE: 01:36:44) 

 

Also Dinge, die sich ereigneten, als Sie noch in Kessin waren. (RWF: 156) 

 

Igualmente, encontramos un sólo reformulador de distanciamiento: de todos modos, del 

que el diccionario del grupo de Antonio Briz dice: «suele emplearse con mayor 

frecuencia en la lengua escrita, preferentemente en registros formales. Ello no impide 

que pueda aparecer en registros más informales, aunque en estos casos los hablantes que 

lo emplean suelen poseer un nivel de lengua medio o alto». En nuestro caso, es 

Innstetten quien pronuncia, en alemán, el equivalente jedenfalls. Teniendo en cuenta lo 

que hemos visto acerca del modo de expresión de este personaje en el apartado sobre el 
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diálogo en la película, no parece descabellado poner esta expresión como suya en los 

subtítulos. 

Los reformuladores que aparecen con mayor frecuencia son los recapitulativos al final y 

al fin y al cabo. De nuevo, llama la atención la mayor variedad expresiva en inglés. En 

(14) vemos que introduce la expresión idiomática (you) had best como subordinada de 

un verbo de opinión conjugado que no está en el original (think), para evitar el uso del 

marcador: 

(14) <i>"Al final, lo mejor es que sigas siendo así.</i> (RWFS: 00:04:22)  

 

<i>''I think you had best stay as you are.</i> (RWFE: 00:04:22) 

 

Es ist am Ende das Beste, du bleibst wie du bist. (RWF: 102) 

 

En alemán, hemos podido comprobar que, a menudo, la expresión am Ende se combina 

con otras partículas de refuerzo (betonte Satzpartikeln), como denn, ja y/o doch
16

. 

 

4.2.4 Operadores argumentativos 

No hemos detectado ningún ejemplo de operadores de concreción, ni en castellano (por 

ejemplo, en particular) ni en inglés (for example, for instance, in particular). Sin 

embargo, en nuestro corpus sí que era observable el uso de operadores de refuerzo 

argumentativo; estos marcadores refuerzan como argumento el miembro del discurso 

junto al que aparecen (cf. Martín Zorraquino y Portolés, 1999: 4140). En concreto, sólo 

hemos encontrado uno de los tres marcadores a los que los autores de referencia 

atribuyen estas características: en realidad. 
                                                           
16

 Extraemos el término betonte Satzpartikeln de la obra lexicográfica Wörterbuch deutscher 

Partikeln (2009), de la editorial De Gruyter, donde se detalla la información acerca de estas 

partículas alemanas. 
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Una vez más, el inglés se desmarca del original y de la versión española con este tipo de 

marcador. Si observamos la tabla anexa, veremos que sólo en dos casos aparece una 

forma (really) que recoja el sentido del marcador presente en el original y en castellano. 

Presentamos un ejemplo donde los subtituladores evitaron el uso de cualquier marcador, 

con lo que se ahorraron un buen número de caracteres: 

(15) No sabes lo ambiciosa que soy. (RWFS: 00:31:11) 

En realidad me casé contigo por 

ambición. (RWFS: 00:31:15)  

 

You have no idea how ambitious I am. (RWFE: 00:31:11) 

I married you out of ambition. (RWFE: 00:31:14) 

 

Du glaubst ja gar nicht, wie ehrgeizig ich bin. Eigentlich hab ich dich nur aus 

Ehrgeiz geheiratet. (RWF: 117) 

 

 

4.2.5 Marcadores conversacionales 

Llegamos, por último, al tipo de marcador que requiere un pequeño apunte sobre la 

clasificación de Martín Zorraquino y Portolés: los marcadores conversacionales. A 

pesar de separarlos del resto de marcadores y, por lo tanto, suscribir en cierto modo la 

tradicional dicotomía oralidad/escritura, los autores matizan: 

[N]o se pretende determinar un límite estricto entre lo conversacional y lo 

no conversacional: todo discurso es, en esencia, dialógico y, de hecho, 

muchos de los marcadores que se han incluido en los grupos precedentes 

pueden aparecer también en la conversación; asimismo, bastantes 

marcadores conversacionales se emplean a menudo en los textos escritos. 

(Martín Zorraquino y Portolés, 1999: 4081) 
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Sin duda, para un trabajo que busca la oralidad fingida en un texto (en este caso, 

audiovisual), este tipo de marcadores suscitan un interés especial. La primera cuestión 

que se plantea es la siguiente: si son más propios del medio oral, ¿aparecerán, en los 

subtítulos? La respuesta es «sí», y además con una frecuencia bastante elevada (hemos 

encontrado 29 ejemplos distintos
17

). Sin embargo, siempre partiendo de la versión en 

español, realizando la búsqueda a partir de los marcadores sugeridos en la Gramática, 

vemos que lo hacen con una frecuencia algo menor en los subtítulos en inglés. 

Los más recurrentes son los marcadores conversacionales de modalidad epistémica. 

Hemos encontrado un ejemplo de desde luego y numerosos casos de uso de por 

supuesto y claro. Es interesante ver en boca de qué personajes se ponen estos 

marcadores y, sobre todo, en qué situaciones. 

Así, la Gramática explica que, con desde luego «el oyente trata de ponerse en el lugar 

del hablante y le da la razón así, en sus argumentos» (Martín Zorraquino y Portolés, 

1999: 4152). Es lo que ocurre en (16), cuando Roswitha habla con Effi. El original 

presenta sólo las partículas nun ja, de las que se infiere ese cierto acuerdo e 

identificación con la idea del interlocutor. El inglés, como veremos, se vale de otra 

expresión idiomática (to be all well and good) buscando el mismo efecto. Para denotar 

aún más ese tono de «acuerdo cooperativo», es destacable el uso de la interjección ach, 

ay, oh, en la intervención, que también nos da una pista en el terreno de la oralidad 

fingida: para cada cultura y ambiente lingüístico, sería propicio el uso de una u otra 

interjección, que el traductor intenta reproducir para dotar de versosimilitud a su obra. 

                                                           
17

 Cuando Annie va a ver a su madre, repite tres veces la expresión «O, gewiß wenn ich darf», 

donde encontramos este tipo de marcador. Effi también la repite en un monólogo. De modo que, 

en total, son 32 apariciones de marcadores conversacionales. En la tabla, sólo la incluimos una 

vez. 
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(16) Ay, señora, (RWFS: 01:14:38) 

Kessin (RWFS: 01:14:41) 

desde luego no es como Berlín (RWFS: 00:14:43)  

 

<i>Oh, ma'am
18

...</i> (RWFE: 01:14:38) 

Kessin is… (RWFE: 00:14:40) 

all well and good... (RWFE: 00:14:43) 

but it’s not Berlin. (RWFE: 00:14:45) 

 

Ach, gnädige Frau, Kessin, nun ja, aber Berlin ist es nicht. (RWF: 141) 

 

A pesar de que natürlich es un marcador común en alemán, no hay ninguna traducción 

literal de este marcador (naturalmente o naturally) en los subtítulos. Para este y otros 

marcadores en alemán, como gewiß y freilich, las opciones favoritas han sido, 

respectivamente, por supuesto y claro en castellano, y of course en inglés. En inglés, la 

tendencia ha sido posponer el marcador, separándolo a la izquierda mediante una coma. 

(17) es una muestra clara de esta equivalencia entre tales marcadores: 

(17) <i>Por supuesto, un hombre de su 

posición debe ser frío.</i>
19

 (RWFS: 00:11:12) 

 

A MAN IN HIS POSITION (RWFE: 00:11:11) 

HAS TO BE COLD, OF COURSE. (RWFE: 00:11:13) 

 

Freilich, ein Mann in seiner Stellung muß kalt sein. (RWF: 105) 

 

                                                           
18

 No nos hemos detenido en un análisis en este sentido, pero como se observa también en otros 

ejemplos, el inglés no ha escatimado en el uso de contracciones, lo que también confiere al texto 

una imagen de «lengua hablada». 

19
 Destacamos aquí otro aspecto formal de los subtítulos analizados: para el texto, a modo de 

intertítulo, que Fassbinder introdujo entre escenas —como hemos dicho, para asemejar las 

páginas de un libro—, el inglés optó por las letras mayúsculas, mientras que el castellano lo 

hizo por la cursiva (<i>). 
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Aunque no hemos encontrado ningún marcador sin duda en español, el inglés sí que ha 

contemplado esta opción en (18), demostrando de nuevo más variedad en la selección 

léxica en una intervención concesiva y condescendiente de Innstetten hacia Effi: 

(18) <i> Y por supuesto que es un perfecto  

caballero, pero un noble... (RWFS: 01:03:56) 

Querida Effi, un noble es diferente. (RWFS: 01:04:01) 

 

Yes, he’s gallant enough… 

a perfect cavalier. 

No doubt about it. But a gentleman? 

My dear Effi, 

a gentleman is something different. (RWFE: 01:04:01) 

 

Ja, ein Kavalier, das ist er, und ein perfekter Kavalier, das ist er nun schon ganz 

gewiß. Aber ein Edelmann — meine liebe Effi, ein Edelmann sieht anders aus. 

(RWF: 135) 

 

En (18) vemos también que la versión española elide la respuesta afirmativa inicial 

ja/yes, seguramente porque esa reacción afirmativa ya se infiere del marcador utilizado. 

Según la Gramática, claro es el marcador más común, y puede encontrarse a menudo 

también en textos escritos (1999: 4155). Hemos encontrado ejemplos de los dos casos 

que también el DPDE recoge para esta partícula de evidencia: claro como elemento 

independiente y claro (que), con un elemento tematizado. En ambos casos y en cuanto a 

su registro, se trata de partículas («marcad[as] por su mayor frecuencia de uso en el 

registro informal/coloquial y en el discurso oral»). Veamos un ejemplo de cada clase: 

(19) Claro que es mayor que tú, pero es<i> (RWFS: 00:04:57) 

un hombre con carácter, posición 

y buenas costumbres. (RWFS: 00:05:00) 

 

<i>''He is older than you, 

but that is all to the good.</i> (RWFE: 00:04:57) 

<i>''He's a man of good character, 

well-situated and well-bred...</i> 
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er ist freilich älter als du, was alles in allem ein Glück ist, dazu ein Mann von 

Charakter, von Stellung und guten Sitten. (RWF: 102) 

 

(20) Nada sienta mejor que una boda. (RWFS: 00:11:26) 

Excepto la de uno mismo, claro. (RWFS: 00:11:34) 

 

<i>There's nothing like a wedding!</i> (RWFE: 00:11:26) 

<i>Except one’s own, of course!</i> (RWFE: 00:11:33) 

 

Nichts bekommt einem so gut wie eine Hochzeit. Natürlich die eigene 

ausgenommen. (RWF: 106) 

 

Como se observa, en (19) los subtituladores en inglés eliden de nuevo el marcador. En 

(20), que reproduce una intervención del Señor Briest hablando con su esposa, se 

observa cómo claro se usa en contextos donde juega un papel importante «algún tipo de 

hecho, situación o circunstancia que justifican o explican [los elementos que integran el 

contenido del discurso] y que pueden recuperarse a través del contexto o del 

conocimiento que comparten los hablantes (que se inscribe a menudo en el saber 

general sobre las cosas)» (Martín Zorraquino y Portolés, 1999: 4151). 

Es destacable el hecho de que en los dos casos donde hemos dado con el marcador 

conversacional de modalidad deóntica bueno ha sido en situaciones de relativa cercanía 

entre dos interlocutores: madre e hija, Effi y Crampas. Veamos el segundo caso, donde 

además el marcador aparece en un contexto que claramente busca una oralidad fingida 

verosímil, reproducir fielmente una conversación: encontramos incluso una 

interrupción, que en castellano se representa ortotipográficamente mediante puntos 

suspensivos y, en inglés, con el signo --; se vuelve a dar el uso de interjecciones, como 

hemos visto en (16); y aparece de nuevo el marcador conversacional por supuesto, en 

un inciso: 

(21) Este caballero de Calatrava, al que 
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por supuesto la reina (RWFS: 00:52:51) 

- amaba en secreto…  

- ¿Por supuesto? (RWFS: 00:52:54) 

- Porque estamos en España. 

- Ah, bueno. (RWFS: 00:52:56) 

 

This knight, whom the queen 

secretly loved, of course-- (RWFE: 00:52:51) 

<i>-Why, “of course”
20

? 

-Because we are in Spain. (RWFE: 00:52:54) 

Oh, I see. (RWFE: 00:52:58) 

 

C. Und dieser Kalatrava-Ritter, den die Königin natürlich heimlich liebte... 

E. Warum natürlich? 

C. Weil wir in Spanien sind. 

E. Ach so. (RWF: 129) 

 

Igualmente, de entre los marcadores conversacionales enfocadores de la alteridad 

detectados (ves, mira, vamos, por favor), es importante subrayar el uso de vamos: 

Crampas lo utiliza para reproducir un reproche, en tono amistoso, que le hizo a 

Innstetten en el pasado. Es evidente que se pretende reproducir fielmente las palabras 

(orales) que pronunció aquel día. Aunque la versión inglesa elide de nuevo la partícula 

discursiva que aparece en alemán y español, logra una compensación con la expresión, 

algo más coloquial que las otras dos (Kömodie, cuento), «that’s a load of poppycock!»: 

(22) Resumiendo, una vez le dije a la cara: (RWFS: 00:49:32) 

“Vamos, Innstetten, todo esto es un cuento. (RWFS: 00:49:35) 

 

Once I told him to his face… (RWFE: 00:49:31) 

<i>“Innstetten, that’s a load of poppycock! (RWFE: 00:49:35) 

 

Kurz und gut,einmal kam es, daß ich ihm auf den Kopf zu sagte: »Ach was, 

Innstetten, das ist ja alles bloß Komödie. (RWF: 127) 

 

                                                           
20

 Como se ve, el inglés es en (21) la única lengua que opta por usar las comillas para destacar 

esta función metalingüística. 
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Por último, veamos un ejemplo de marcador metadiscursivo conversacional, donde, 

siguiendo la misma tendencia, el inglés evita el uso del marcador ja/sí, mediante el cual 

«el hablante “afirma” la recepción del mensaje emitido por [el interlocutor]» (Martín y 

Zorraquino, 1999: 4193). Effi recurre a este marcador en el siguiente contexto, casi con 

la intención de no seguir con el tema que le plantea su marido: «Denk doch zurück. Ich 

erwartete dich damals in Kessin, als du die Wohnung mietestest, und wer nicht kam, 

war Effi». Esta es su reacción: 

(23) Sí, eso fue otra cosa. (RWFS: 00:49:35) 

 

That was something different. (RWFE: 01:28:31) 

 

Ja, das war etwas anderes. (RWF: 148) 

 

4.2.6 Reflexión final 

Sabemos que lo que aquí hemos presentado constituye un análisis parcial, puesto que 

para la selección de unidades de análisis hemos partido de una de las traducciones. Sin 

embargo, este enfoque nos ha permitido contrastar más fácilmente aspectos como la 

variedad expresiva en las tres lenguas sin seguir la pauta más tradicional de fijarnos 

primero en el original (que aquí, además, no lo constituían unos subtítulos, sino un 

guión de postproducción) y sólo luego en las traducciones. Es decir, ha resultado útil 

para ver cómo para un mismo marcador —traducido— en castellano, encontrábamos 

equivalentes distintos en alemán y, a menudo, en inglés. 

Hemos podido constatar que la subtitulación inglesa de Fontane Effi Briest ha tendido 

con mayor frecuencia a no reproducir marcadores discursivos que los personajes 

pronunciaban oralmente en el film. En cambio, en castellano se han mantenido en el 

texto gran cantidad de estos marcadores orales. En este sentido, es destacable la 
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abundancia de marcadores más propiamente conversacionales, según Martín Zorraquino 

y Portolés, que hemos encontrado en nuestro estudio. 

A través del análisis de los marcadores hemos podido dar apuntes sobre cuestiones 

formales que afectaban al corpus, así como aspectos sintácticos y de selección del 

léxico. Igualmente, podemos extraer conclusiones acerca de la habilidad lingüística de 

los traductores —al menos, de la demostrada en esta subtitulación—: el ejemplo (16), 

sin ir más lejos, nos ha hecho percibir que el subtitulador en español era consciente de 

los matices del marcador desde luego. 

Finalmente, se ha visto cómo ciertos marcadores iban ligados a o eran más recurrentes 

en ciertos personajes o situaciones, lo cual es una de las pruebas de la aclamada 

habilidad de Fontane en el uso del lenguaje para dotar de una personalidad propia a cada 

personaje a través de sus intervenciones dialógicas. 

 

4.3 La subtitulación de la oralidad de Effi: una chica espontánea sometida a los 

Erziehungsmittel de Innstetten 

Como indicábamos en apartados anteriores, Theodor Fontane supo distribuir la 

ideología y los distintos comportamientos entre los personajes de su novela. El guión de 

Fassbinder, reflejo de la obra de Fontane, permanece fiel en este sentido: la película 

también transmite modos de ser distintos entre los personajes, a través del diálogo. Las 

palabras que pronuncian forjan la identidad de los personajes. Lo hemos visto ya en 

parte con los marcadores, pero queremos dedicar unas líneas a contrastar las primeras 

intervenciones de Effi en la película, cuando habla con su madre sobre Innstetten, con 

las del mismo personaje al final de la película, cuando de nuevo trata el tema —ya 

desde un punto de vista muy distinto— con su madre, en el lecho de muerte. 
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Entre uno y otro momento, Effi ha estado sometida a los métodos educativos 

(Erziehungsmittel) de Innstetten, además de haber madurado y haberse visto más 

expuesta a esa fría sociedad prusiana que Fontane quiso plasmar en la novela. Esto se 

refleja en su modo de expresarse: al final, sus intervenciones son más largas, utiliza 

fórmulas establecidas, una sintaxis más elaborada, con mayor subordinación, un 

vocabulario más rico… Nos proponemos ver si los subtítulos dan cuenta de este 

cambio, poniendo en paralelo una selección de tres fragmentos. 

(24) 

 

Um meine Hand angehalten? Im 

Ernst? (RWF: 102) 

 

 

Wirklich nichts, ganz im Ernst. 

(RWF: 103) 

 

62 

00:04:49,800 --> 00:04:51,711 

<i>"¿Mi mano, en serio?"</i> 

 

 

 

 

86 

00:06:59,000 --> 00:07:00,831 

Nada, en serio. 

 

65 

00:04:49,600 --> 00:04:51,800 

<i>''Asked to marry me? Seriously?''</i> 

 

 

 

 

91 

00:06:58,800 --> 00:07:00,700 

Nothing, quite seriously. 

 

(24) quiere ser simplemente una muestra de la naturalidad en la conversación de Effi, 

que más de una vez recurre al uso de la locución adverbial im Ernst cuando habla con su 

madre. En el primer ejemplo, refleja la excitación de la chica al acabarse de enterar de 

que va a casarse con Innstetten, casi buscando confirmación de lo que acaba de 

escuchar; en el segundo, quiere convencer a su madre de que no necesita comprar más 

regalos para la boda. Como vemos, la versión castellana no matiza la expresión como lo 

hacen la alemana y la inglesa con los adverbios ganz y quite. 

 

(25) 

 
(...) beinah könnt ich sagen, ich 

wäre ganz und gar für ihn, wenn 

er nur nicht... Ja, wenn er nur ein 

bißchen anders wäre. (...) Ja – 

wie... du darfst mich jetzt nicht 

143 

00:09:54,080 --> 00:09:57,550 

Casi podría decir que sería perfecto, 

si no fuera... 

 

147 

00:09:54,000 --> 00:09:56,500 

<i>I could almost say I’m all for him...</i> 

 

148 
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auslachen, Mama. (RWF: 105) 

 

144 

00:09:57,880 --> 00:09:58,915 

Bueno... 

 

145 

00:09:59,720 --> 00:10:02,109 

Si fuera de otra manera. 

 

146 

00:10:02,320 --> 00:10:05,630 

- ¿Cómo de otra manera? 

- Sí, cómo... 

 

147 

00:10:07,000 --> 00:10:09,309 

No te rías de mí, mamá. 

 

00:09:56,600 --> 00:09:57,700 

if only... 

 

149 

00:09:57,800 --> 00:09:58,900 

well... 

 

150 

00:09:59,700 --> 00:10:03,500 

-if only he were just a little different. 

-Different in what way? 

 

151 

00:10:04,400 --> 00:10:06,000 

Yes, in what way? 

 

152 

00:10:07,000 --> 00:10:09,100 

<i>You mustn't laugh at me, Mama.</i> 

 

En (25) vemos cómo Fontane/Fassbinder querían plasmar la inseguridad de Effi al 

hablar del barón con su madre. Llama especialmente la atención el uso de los puntos 

suspensivos para marcar los cortes en la fluidez del discurso de Effi —hay más puntos 

suspensivos en la subtitulación que en el guión—, y la falta de concreción en el léxico 

(ein bißchen anders), donde la opción inglesa (a little different) sugiere algo más de 

espontaneidad que la castellana, más neutra (de otra manera). Las dos traducciones han 

interpretado como una pregunta ese wie seguido de unos puntos suspensivos. También 

podría tratarse de la imitación, por parte de los escritores, de ese momento en el que las 

personas no encontramos las palabras para definir una cosa («es como…»). 

Queremos contrastar esa falta de definición con el último ejemplo, (26), que 

corresponde al fragmento en que Effi expresa sus últimas palabras antes de morir: 

 

 

(26) 
 

Und dann, womit er mich am 

tiefsten verletzte, daß er mein 

eigenes Kind in einer Art Abwehr 

gegen mich erzogen hat, so sehr es 

mir auch wehtut und so hart es mich 

ankommt, er hat auch darin recht 

gehabt. Laß ihn das wissen, daß ich 

in dieser Überzeugung gestorben 

bin. Es wird ihn trösten, aufrichten, 

vielleicht sogar versöhnen. Denn er 

hatte viel Gutes in seiner Natur und 

war so edel wie ein Mensch sein 

1910 

02:11:07,320 --> 02:11:10,073 

Y con lo que más me hirió, 

 

1911 

02:11:12,240 --> 02:11:16,358 

el haber educado a mi hija en mi 

contra, 

 

1912 

02:11:18,760 --> 02:11:21,399 

por mucho que me duela, 

 

1975 

02:11:07,100 --> 02:11:09,700 

The thing with which he hurt me most... 

 

1976 

02:11:12,200 --> 02:11:13,900 

was the way he raised... 

 

1977 

02:11:14,000 --> 02:11:15,900 

my own child against me. 

 

1978 
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kann, der ohne rechte Liebe ist. 

 (RWF: 173) 

 

1913 

02:11:21,600 --> 02:11:23,670 

y me cueste aceptarlo, 

 

1914 

02:11:25,280 --> 02:11:27,191 

él también tenía razón. 

 

1915 

02:11:31,840 --> 02:11:35,230 

Hazle saber que moriré convencida 

de ello. Seguro que 

 

1916 

02:11:37,000 --> 02:11:40,834 

le consolará, le alentará, quizá 

incluso 

le apaciguará. 

 

1917 

02:11:43,920 --> 02:11:46,480 

Porque había muchas cosas buenas 

en su carácter, 

 

1918 

02:11:48,880 --> 02:11:51,314 

y fue todo lo noble que se puede ser 

 

1919 

02:11:52,520 --> 02:11:54,636 

sin ser amado. 

 

02:11:18,600 --> 02:11:20,900 

But as much as it grieves me... 

 

1979 

02:11:21,400 --> 02:11:23,400 

as hard as it affects me... 

 

1980 

02:11:25,100 --> 02:11:27,100 

he was right in that, too. 

 

1981 

02:11:31,700 --> 02:11:34,600 

Let him know l died convinced of that. 

 

1982 

02:11:36,900 --> 02:11:40,600 

It will console him, give him new heart, 

reconcile him perhaps. 

 

1983 

02:11:43,700 --> 02:11:46,600 

For there was a lot of good in his nature... 

 

1984 

02:11:48,700 --> 02:11:51,500 

and he was as fine a man 

as anyone can be... 

 

1985 

02:11:52,400 --> 02:11:54,400 

<i>who doesn't know true love.</i> 

 

 

Como vemos, en (26) Effi se expresa con un estilo mucho más trabado: hace uso de la 

subordinación relativa («ein Mensch sein kann, der ohne rechte Liebe ist»), de fórmulas 

de dos miembros que crean expectación, como so sehr (…) und so hart (…), er (…). En 

cuanto al léxico, utiliza expresiones propias de un registro algo elevado, como in seiner 

Natur, o in dieser Überzeugung. Las traducciones han adjetivado esta última 

(convencida/convinced), si bien es cierto que la nominalización es muy propia del 

alemán. La mayor riqueza léxica del personaje se observa también en la especie de 

sinonimia que utiliza en este periodo de tres miembros —de nuevo mayor complejidad 

sintáctica—: «Es wird ihn trösten, aufrichten, vielleicht sogar versöhnen». Igualmente, 

opta por la forma laß ihn wissen (hazle saber/let him know), en detrimento de otras más 

informales como la que consistiría en utilizar el verbo sagen (decir/tell). 
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No hemos llevado a cabo aquí un análisis exhaustivo de la expresividad de Effi, pero las 

muestras seleccionadas pueden ayudarnos a ver que estos matices que configuran el 

carácter de un personaje no tienen por qué perderse en la subtitulación. 
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5. CONCLUSIONES 

 

Pablo Sorozábal, traductor de la novela Effi Briest, se lamentaba de la poca atención que 

se había prestado a Theodor Fontane en el ámbito de habla castellana «pese a ser figura 

clave de la narrativa alemana del siglo XIX». A través de la adaptación cinematográfica, 

hemos buscado rescatar a este autor, y reflexionar acerca de su capacidad de 

«establece[r] una suerte de distancia perenne entre su mirada y el objeto de la misma a 

fin de suscitar en el lector la ilusión de que tal mirada —la de Fontane— no existiera, y 

sí en cambio solamente la del propio lector, quien al asomarse a las páginas del libro 

que tiene entre sus manos se asomaría, por así decirlo, a una ventana a través de la cual 

obtendría una visión directa, inmediata, neutra, de las cosas» (Sorozábal, 1983: 9 y 10). 

Así, hemos visto cómo en la novela y en la película los personajes se presentaban a sí 

mismos mediante su uso del lenguaje, mediante su expresión en el diálogo; más 

concretamente, hemos visto cómo se había trasladado esa expresión identificativa del 

personaje de Effi a los subtítulos en inglés y en español. 

Nuestro análisis de los marcadores nos ha permitido detectar dos tendencias posibles en 

la subtitulación de estos elementos del léxico: su elisión o su inclusión. Con los datos 

obtenidos, parece que la primera ha sido por lo general la elección tomada por los 

subtituladores de la versión inglesa; mientras que la segunda ha sido la aplicada en la 

versión en castellano. En cualquier caso, hemos percibido que las restricciones formales 

de la subtitulación no son motivo de exclusión de marcas de oralidad de este tipo. 

El trabajo llevado a cabo abre posibles nuevas vías de investigación: por ejemplo, sería 

interesante examinar y constrastar los subtítulos intralingüísticos con los datos 

obtenidos, pero un tercer (o cuarto, teniendo en cuenta que partíamos del original 
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hablado/guión de postproducción) elemento de comparación habría sido difícil de 

integrar en un trabajo de esta extensión. Asimismo, se podría realizar un estudio 

exhaustivo de tipo formal (ver cómo se aplican las normas ortotipográficas de la 

subtitulación en este corpus, o un análisis pormenorizado de las equivalencias de 

caracteres y segundos); o bien profundizar más en los temas tratados y en otros que sólo 

se han apuntado, como el uso de contracciones en la versión inglesa, o la subtitulación 

del lenguaje afectivo y de las expresiones idiomáticas en las tres lenguas.  

Con nuestro estudio hemos querido sumar algunas coordenadas a ese gran mapa —en 

términos de Williams y Chesterman (2002)— en el que se están convirtiendo los 

Estudios de Traducción. Los estudios que se engloban en esta disciplina avanzan con 

fuerza y se nutren de muchas otras, como indicábamos ya en la introducción a este 

trabajo, y según habían sugerido autores como Robins en la cita con que se inicia el 

presente trabajo, o Bassnett y Lefevere (1998: 138): «in these multifaceted areas, 

isolation is counterproductive». 
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ANEXO 1: Tabla que presenta en paralelo la totalidad de marcadores encontrados, siguiendo la clasificación de Martín Zorraquino y Portolés (1999) y 

partiendo de los subtítulos en español. Estos están destacados en amarillo. Se han señalado de otro color otros elementos (partículas, fórmulas 

idiomáticas) que pueden resultar interesantes en un estudio sobre la oralidad fingida en los subtítulos. 

 
 

TIPO DE MARCADOR ORIGINAL SUBTÍTULO EN ESPAÑOL SUBTÍTULO EN INGLÉS 

Estructuradores de la 
información 

 

   

Comentadores 

(p. 146) 
 
I. Hat dir denn Johanna schon 
ihren Chinesen gezeigt? 
 
E. Welchen? 
 
 
 
I. Nun, unseren. 

1194 
01:24:05,840 --> 01:24:08,229 
¿Te ha enseñado ya Johanna a su 
chino? 
 
1195 
01:24:11,280 --> 01:24:12,395 
¿Cuál? 
 
1196 
01:24:14,600 --> 01:24:16,591 
Pues el nuestro. 
 

1238 
01:24:05,500 --> 01:24:07,900 
Has Johanna ever shown you 
her Chinaman? 
 
1239 
01:24:11,000 --> 01:24:12,300 
Which one? 
 
1240 
01:24:14,400 --> 01:24:16,200 
Ours, of course. 
 

Digresores 

(p. 147) 
 
Sie gebrauchte diesen 
Ausdruck, der mir allerdings 
auffiel. 

1212 
01:25:24,240 --> 01:25:28,233 
Utilizó esa expresión, que por cierto 
me llamó la atención. 
 

1257 
01:25:24,000 --> 01:25:26,400 
That was the expression she used... 
 
1258 
01:25:26,700 --> 01:25:28,800 
and it rather surprised me. 
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 (p. 124) 
 
Übrigens sprich bitte nicht 
darüber, auch nicht zu Mama. 

637 
00:44:05,280 --> 00:44:08,158 
A propósito, no hables de ello, 
 
638 
00:44:08,360 --> 00:44:09,839 
ni siquiera con mamá. 
 

650 
00:44:04,800 --> 00:44:07,400 
<i>By the way, don't mention it to anyone...</i> 
 
651 
00:44:07,500 --> 00:44:09,400 
not even to your mother. 
 

 (p. 135) 
 
Im übrigen…, 
 
 
 
wie du schon sagtest, 
 
 
 
ich bin selber schuld; 

921 
01:04:13,600 --> 01:04:14,874 
A propósito, 
 
922 
01:04:15,120 --> 01:04:16,553 
como bien has dicho, 
 
923 
01:04:16,760 --> 01:04:19,797 
yo tengo la culpa, no quiero hablar 
de mis errores. 
 

952 
01:04:13,600 --> 01:04:14,800 
Anyway... 
 
953 
01:04:15,200 --> 01:04:17,600 
<i>as you remarked, it's my fault.</i> 
 
 

 (p. 144) 
 
Eine Medizin, übrigens nichts 
Schlimmes, 
 
 
 
wird das weitere tun. 

1164 
01:21:45,520 --> 01:21:48,751 
Una medicina, a propósito sin 
importancia, 
 
1165 
01:21:49,160 --> 01:21:50,513 
hará el resto. 
 

1206 
01:21:45,200 --> 01:21:47,100 
And a little medicine... 
 
 
1207 
01:21:47,200 --> 01:21:49,700 
nothing bad, will do the rest. 
 

 (p. 145) 
 
Übrigens ein sehr 
liebenswürdiger alter Herr. 

1175 
01:22:19,040 --> 01:22:21,474 
A propósito, es un señor mayor muy 
amable. 
 

1217 
01:22:18,700 --> 01:22:21,200 
<i>He's a very pleasant oId gentleman...</i> 
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Conectores    

Aditivos 

 

(p. 147) 
 
Und dann außer der Angst… ich 
schäme mich 

1246 
01:27:11,160 --> 01:27:13,435 
<i>Y además de tener miedo, me 
avergüenzo.</i> 
 

1293 
01:27:10,900 --> 01:27:13,500 
<i>''And on top of the fear, I feel ashamed.</i> 
 

 (p. 159) 
 
Der gnädige Herr hatte ihr nicht 
nur alles gesagt, 
 
 
sondern am Scluß auch noch 
hinzugesetzt: 
 
 
»Und daß Roswitha nicht alles 
verdibt.« 

1551 
01:47:15,760 --> 01:47:17,830 
El señor no sólo le había dicho todo, 
 
1552 
01:47:18,040 --> 01:47:19,871 
sino que además añadió al final: 
 
1553 
01:47:20,080 --> 01:47:22,310 
"Y que Roswitha no lo estropee." 
 

1603 
01:47:15,700 --> 01:47:18,100 
<i>Not only had her master confided in her...</i> 
 
1604 
01:47:18,200 --> 01:47:22,100 
<i>he had told her to make sure 
Roswitha didn't ruin everything.</i> 
 

 (p. 116) 
 
Und dann, Effi, 
 
 
 
kann ich hier nicht recht gut fort, 
 
 
 
selbst wenn es möglich wäre, 
das Haus zu verkaufen oder 
einen Tausch zu machen. 
 
Es ist damit ganz wie mit einer 
Absage nach dem Fürsten hin. 

439 
00:30:13,680 --> 00:30:15,159 
Y además Effi, 
 
440 
00:30:15,600 --> 00:30:17,318 
no puedo irme de aquí. 
 
 
441 
00:30:18,560 --> 00:30:21,996 
Aunque fuera posible vender la casa, 
 
 
442 
00:30:23,440 --> 00:30:26,034 
sería como contradecir los deseos del 
príncipe. 
 

446 
00:30:13,100 --> 00:30:14,800 
You see, Effi... 
 
447 
00:30:15,100 --> 00:30:17,400 
<i>l can't just go away from here...</i> 
 
448 
00:30:18,000 --> 00:30:21,700 
even if one could sell the house 
or exchange it for another... 
 
 
449 
00:30:22,900 --> 00:30:25,500 
it would be like a rebuff to the prince. 
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 (p. 124) 
 
Kessin ist doch bloß eine 
Station. Und dann... 
 
 
 
am Ende, ich lauf ihm ja nicht 
fort. 

631 
00:43:40,280 --> 00:43:43,158 
Kessin es algo provisional, y 
además... 
 
632 
00:43:46,000 --> 00:43:48,036 
No voy a irme de su lado. 
 

643 
00:43:39,700 --> 00:43:42,600 
Kessin is just a stepping stone. 
And anyway... 
 
644 
00:43:45,300 --> 00:43:47,300 
<i>l won't run away from him.</i> 
 

 (p. 128) 
 
Innstetten, meine gnädigste 
Frau, 
 
 
hat außer seinem brennenden 
Verlangen, es koste, was es 
wolle, 
 
 
ja, wenn es sein muß, unter 
Heranführung eines Spuks, 
 
 
seine Karriere zu machen, noch 
eine weitere Passion: 

715 
00:50:20,200 --> 00:50:22,316 
Estimada señora, Innstetten, 
 
716 
00:50:22,880 --> 00:50:26,270 
además de su deseo, cueste lo que 
cueste, 
 
717 
00:50:27,360 --> 00:50:30,033 
incluso inventándose un fantasma si 
es necesario 
 
718 
00:50:31,000 --> 00:50:33,833 
para ascender, tiene otra pasión: 
 

731 
00:50:19,400 --> 00:50:20,800 
My dear lady... 
 
732 
00:50:22,100 --> 00:50:25,500 
as well as furthering his career, 
regardless of cost... 
 
733 
00:50:26,500 --> 00:50:29,300 
and with the aid of a ghost if necessary... 
 
734 
00:50:30,200 --> 00:50:32,700 
lnnstetten has another passion. 
 

 (p. 129) 
 
Er ist übrigens nicht einseitig 
darin. 

745 
00:52:07,120 --> 00:52:09,156 
Además es correspondido. 
 

761 
00:52:06,300 --> 00:52:08,500 
<i>But he's not one-sided in this.</i> 
 

 (p. 131) 
 
Und man muß dann spielen, wie 
er will, und nicht wie man selber 
möchte. 

822 
00:56:38,440 --> 00:56:41,671 
Además hay que jugar como él quiera 
y no como uno quiere. 

844 
00:56:38,100 --> 00:56:41,000 
One has to do things the way he wants. 
 

 (p. 160) 
 
Und der arme Major ist jetzt 
auch tot. 

1564 
01:48:07,400 --> 01:48:09,709 
Y encima el pobre Mayor ha muerto. 

1624 
01:48:07,700 --> 01:48:09,900 
<i>And the poor major's dead, too.</i> 
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 (pp. 109-110) 
 
und unter dreitausend 
Menschen muß es doch, außer 
so kleinen Leuten wie Barbier 
Beza, 
auch eine Elite geben, 
 
 
 
Honoratioren oder dergleichen 
 
 
 
 
Es muß doch außer kleinen 
Leuten eine Elite haben. 

271 
00:18:55,320 --> 00:18:59,518 
Entre tantos, aparte de gente humilde 
como Barbier Beza, 
 
272 
00:19:00,040 --> 00:19:01,632 
también debe haber una élite, 
 
273 
00:19:02,160 --> 00:19:03,513 
gente notable. 
 
274 
00:19:04,360 --> 00:19:06,478 
<i>Aparte de gente humilde también 
debe haber una élite.</i> 
 

283 
00:18:54,900 --> 00:18:59,300 
And among a population of 3,000, 
apart from people like Beza, the barber... 
 
284 
00:18:59,700 --> 00:19:02,300 
<i>there must be some kind of elite or so....</i> 
 
 
 
 
 
285 
00:19:03,800 --> 00:19:05,200 
AS WELL AS THE COMMON PEOPLE 
 
286 
00:19:05,300 --> 00:19:06,600 
THERE MUST BE AN ELITE. 
 

 (p. 111) 
 
Die Jugend, auch in ihren 
Fehlern 
 
 
ist sie noch schön und 
liebenswürdig. 

310 
00:21:39,000 --> 00:21:41,912 
La juventud, incluso por sus errores, 
 
311 
00:21:42,240 --> 00:21:44,595 
es hermosa y afable. 
 

322 
00:21:38,600 --> 00:21:39,800 
Youth... 
 
323 
00:21:40,000 --> 00:21:41,700 
with all its faults... 
 
324 
00:21:41,800 --> 00:21:44,200 
is something beautiful and engaging. 
 

 (p. 123) 
 
Wenn das Kind erst da ist, muß 
es gepflegt warden, 
 
und gewartet warden, 
 

604 
00:41:30,960 --> 00:41:34,748 
Cuando llegue el niño, necesitará 
ser cuidado, 
 
605 
00:41:35,160 --> 00:41:36,912 

607 
00:41:30,200 --> 00:41:32,400 
The baby will have to be nursed... 
 
608 
00:41:32,500 --> 00:41:34,000 
and cared for... 
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und vielleicht sogar gepäppelt. quizá incluso mimado. 
 

 
609 
00:41:34,400 --> 00:41:36,400 
perhaps even specially fed. 
 

 (p. 127) 
 
Und wenn er uns dann in große 
Aufregung versetzt und 
manchen wohl auch geängstigt 
hatte, 
 
dann war es mit einem Male 
wieder, als habe er sich über 
alle die Leichtgläubigen bloß 
mokieren wollen. 

702 
00:49:22,360 --> 00:49:26,433 
Y cuando conseguía intrigarnos, y a 
algunos incluso meterles miedo, 
 
703 
00:49:27,360 --> 00:49:31,797 
parecía como si sólo hubiera querido 
burlarse de los crédulos. 
 

718 
00:49:21,700 --> 00:49:25,900 
And when he had got us all excited, 
and had scared some people perhaps... 
 
719 
00:49:26,600 --> 00:49:30,800 
suddenly, it would seem as if he were 
just making fun of our credulity. 
 

 (p. 147) 
 
Und wir sprechen davon, daß 
unser Hochzeitstag sei, 
 
 
und er sagt mir Liebes und 
Freundliches und vielleicht 
Zärtliches. 

1236 
01:26:45,120 --> 01:26:47,475 
<i>Y hablaremos sobre nuestro 
aniversario,</i> 
 
1237 
01:26:47,680 --> 01:26:50,877 
<i>y él me dirá cosas dulces, amables, 
incluso cariñosas.</i> 
 

1283 
01:26:45,100 --> 01:26:47,400 
<i>''It's our wedding anniversary.</i> 
 
1284 
01:26:47,600 --> 01:26:50,800 
<i>''He'll say nice things, 
an affectionate word perhaps...</i> 
 

 (p. 167) 
 
Ich hasse euch, 
 
 
 
auch mein eigenes Kind! 

1750 
01:59:57,760 --> 01:59:59,478 
Os odio, 
 
1751 
02:00:00,080 --> 02:00:02,150 
incluso a mi propia hija. 
 

1812 
01:59:57,600 --> 01:59:59,200 
l hate you both... 
 
1813 
02:00:00,000 --> 02:00:01,800 
even my own child. 
 

 (p.173) 
 
weil er nüchtern und 
berechnend gewesen sei und 
zulezt auch noch grausam. 

1900 
02:10:23,320 --> 02:10:27,757 
Porque había sido frío y calculador, y 
al final incluso cruel. 
 

1965 
02:10:23,200 --> 02:10:27,400 
because he was sober and calculating 
and cruel, too, in the end. 
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(p. 173) 
 
Laß ihn das wissen, daß ich in 
dieser Überzeugung gestorben 
bin. 
 
 
Es wird ihn trösten, aufrichten, 
vielleicht sogar versöhnen. 

1915 
02:11:31,840 --> 02:11:35,230 
Hazle saber que moriré convencida 
de ello. Seguro que 
 
1916 
02:11:37,000 --> 02:11:40,834 
le consolará, le alentará, quizá incluso 
le apaciguará. 
 

1981 
02:11:31,700 --> 02:11:34,600 
Let him know l died convinced of that. 
 
 
1982 
02:11:36,900 --> 02:11:40,600 
lt will console him, give him new heart, 
reconcile him perhaps. 
 

 (p. 105) 
 
daß er älter ist als ich, 
 
 
 
das schadet nichts, das ist 
vielleicht sogar recht gut. 

138 
00:09:39,840 --> 00:09:41,637 
el que sea mayor que yo, 
 
139 
00:09:42,320 --> 00:09:44,880 
no importa, incluso es mejor así. 
 

142 
00:09:39,700 --> 00:09:42,100 
<i>the fact that he's older than l am...</i> 
 
143 
00:09:42,200 --> 00:09:44,800 
<i>doesn't matter. Perhaps it's a good thing.</i> 
 

 (p. 105) 
 
Und ich glaube, Niemeyer sagte 
nachher sogar,  
 
er sei auch ein Mann von 
Grundsätzen. 
 

155 
00:10:36,520 --> 00:10:39,080 
Y creo que después incluso dijo 
 
156 
00:10:39,280 --> 00:10:42,511 
que también era un hombre de 
principios. 
 

159 
00:10:36,400 --> 00:10:38,600 
l think Niemeyer even said... 
 
160 
00:10:39,100 --> 00:10:41,000 
lnnstetten was a person... 
 
161 
00:10:41,200 --> 00:10:42,800 
of great probity... 
 

 (p. 107) 
 
Auch in unserem lieben Kessin, 
trotzdem es eigentlich nur ein 
Nest ist. 

201 
00:14:08,840 --> 00:14:12,515 
Incluso en Kessin, aunque sólo es un 
pequeño nido. 
 

210 
00:14:08,600 --> 00:14:12,300 
<i>even in our good old Kessin, 
although it's out in the sticks.</i> 
 

 (p. 107) 
 
Eine ganz neue Welt, sag ich, 
vielleicht einen Neger 
 

206 
00:14:34,880 --> 00:14:37,997 
Un mundo completamente nuevo, 
quizá haya un negro, 
 

215 
00:14:34,700 --> 00:14:36,400 
A whole new world... 
 
216 
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oder einen Türken, 
 
 
 
oder vielleicht sogar einen 
Chinesen 
 
 
 
Auch einen Chinesen 

207 
00:14:38,200 --> 00:14:39,394 
o un turco, 
 
208 
00:14:40,000 --> 00:14:41,956 
o incluso un chino. 
 
209 
00:14:43,400 --> 00:14:44,992 
Incluso un chino. 
 

00:14:36,700 --> 00:14:39,200 
with a black man or a Turk perhaps... 
 
217 
00:14:39,800 --> 00:14:41,400 
or even a Chinese. 
 
218 
00:14:43,300 --> 00:14:44,700 
Even a Chinese. 
 
 

Consecutivos 

(p. 118) 
 
Wir hätten also noch drei 
Viertelstunden, 
 
 
wenn Sie vielleicht nicht 
vorziehen, während Tisch ein 
heiteres Lied zu singen. 

484 
00:33:29,080 --> 00:33:30,752 
Así que nos quedan 45 minutos. 
 
485 
00:33:30,960 --> 00:33:34,270 
Si quisiera deleitarnos mientras tanto 
con una canción... 
 
 

493 
00:33:28,400 --> 00:33:30,300 
We still have 45 minutes... 
 
494 
00:33:30,300 --> 00:33:33,600 
<i>unless you'd prefer to sing 
a cheerful song at table.</i> 
 

 (p. 127) 
 
So kam es, daß sich die 
Spazierritte bis in den November 
hinein fortsetzen. 

693 
00:48:46,880 --> 00:48:50,873 
<i>Así, los paseos a caballo se 
prolongaron hasta noviembre.</i> 
 

709 
00:48:46,100 --> 00:48:49,900 
<i>As it was, they continued 
their rides into November.</i> 
 

 (p. 156) 
 
Und ich ging zu Ihnen, schrieb 
Ihnen einen Zettel 

1476 
01:41:52,600 --> 01:41:55,160 
Así que fui a su casa y le escribí la 
nota. 
 

1529 
01:41:52,600 --> 01:41:55,400 
l went to your place and wrote you a note... 
 

 (p. 168) 
 
Dann ist es vorbei 
 
 
 
mit Katechismus 
 

1794 
02:03:07,880 --> 02:03:09,393 
Entonces, adiós 
 
1795 
02:03:10,440 --> 02:03:11,998 
al catecismo 
 

1855 
02:03:07,800 --> 02:03:09,700 
<i>Then that's the end of...</i> 
 
1856 
02:03:10,300 --> 02:03:11,700 
catechism... 
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und Moral 
 
 
 
und mit dem Anspruch der 
Gesellschaft? 

1796 
02:03:13,520 --> 02:03:14,794 
y a la moral 
 
1797 
02:03:17,920 --> 02:03:19,831 
y a lo establecido por la sociedad. 
 

1857 
02:03:13,400 --> 02:03:14,800 
and morality... 
 
1858 
02:03:17,700 --> 02:03:19,600 
and the claims of society? 
 

 (p. 117) 
 
Also ist es doch was damit. Eine 
Geschichte. 
 
 
Es wird am Ende das beste 
sein, ich höre mir an, was es ist. 

458 
00:31:43,880 --> 00:31:45,313 
Entonces sí que hay algo 
 
459 
00:31:45,520 --> 00:31:49,559 
con esa historia. Al final será mejor 
que la escuche. 
 

466 
00:31:43,400 --> 00:31:46,100 
Then there is something to it? Some story? 
 
467 
00:31:46,400 --> 00:31:48,700 
<i>You'd better tell me all about it.</i> 
 
 

 (p. 125) 
 
C. Die Trippelli kommt… 
 
 
 
E. Die Trippelli? 
 
 
 
Dann bin ich überflüssig. 

657 
00:45:34,960 --> 00:45:36,359 
viene la Trippelli. 
 
658 
00:45:36,960 --> 00:45:38,359 
¿La Trippelli? 
 
659 
00:45:38,560 --> 00:45:39,754 
Entonces estoy de más. 
 

671 
00:45:33,800 --> 00:45:35,800 
Miss Trippelli is coming. 
 
672 
00:45:36,400 --> 00:45:37,700 
Trippelli? 
 
673 
00:45:37,900 --> 00:45:40,900 
-Then my presence is superfluous. 
-By no means. 
 

 (p. 127) 
 
Wie erklären Sie sich dies alles? 

714 
00:50:11,840 --> 00:50:13,990 
¿Entonces cómo explica todo? 
 

730 
00:50:11,100 --> 00:50:13,200 
how do you explain all this? 
 

 (p. 135) 
 
Also selber schuld, 

925 
01:04:22,360 --> 01:04:23,839 
Entonces, es mi culpa. 
 

955 
01:04:22,400 --> 01:04:23,900 
lt was my fault. 
 

Contraargumentativos 
 

(p. 114) 
 

398 
00:27:39,080 --> 00:27:41,310 

403 
00:27:38,600 --> 00:27:41,200 
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Nun, das ist kein Unglück, eher 
umgekehrt. 

Eso no es una desgracia, al contrario <i>But that's no bad thing, quite the opposite.</i> 
 

 (p. 157) 
 
Das mit dem Gottesgericht, 
 
 
 
wie manche hochtrabend 
versichern, ist freilich Unsinn, 
 
 
nichts davon, umgekehrt, 
 
 
 
unser Ehrenkultus ist ein 
Götzendienst, 

1519 
01:43:56,280 --> 01:43:58,350 
La grandilocuente justicia divina, 
 
1520 
01:43:58,760 --> 01:44:01,638 
que algunos proclaman, es absurda. 
 
1521 
01:44:02,240 --> 01:44:03,992 
No existe. Al contrario. 
 
1522 
01:44:04,720 --> 01:44:07,314 
Idolatramos el culto al honor, 

1568 
01:43:56,400 --> 01:43:58,800 
All that talk about divine punishment... 
 
1569 
01:43:58,900 --> 01:44:01,300 
is nonsense, of course. 
 
1570 
01:44:02,400 --> 01:44:04,000 
On the contrary... 
 
1571 
01:44:04,900 --> 01:44:07,100 
our cult of honour is idolatry... 

 (p. 154) 
 
aber trotzdem, 
 
 
 
ich bin ohne jedes Gefühl von 
Haß… 
 
 
…oder gar von Durst nach 
Rache. 

1403 
01:38:22,880 --> 01:38:24,154 
Pero a pesar de ello, 
 
1404 
01:38:24,480 --> 01:38:26,391 
no tengo sentimiento de odio. 
 
1405 
01:38:26,680 --> 01:38:28,318 
O sed de venganza. 

1457 
01:38:22,900 --> 01:38:24,400 
<i>Nevertheless...</i> 
 
1458 
01:38:24,600 --> 01:38:28,400 
<i>I harbour no feeIings of hatred. 
I don't even thirst for revenge.</i> 
 

 (p. 155) 
 
und so furchtbar ich alles finde, 
was geschehen –  
 
 
 
ich bin so sehr im Bann ihrer 
Liebenwürdigskeit, 
 

1415 
01:38:53,360 --> 01:38:55,510 
Y a pesar de encontrar lo sucedido 
terrible, 
 
1416 
01:38:55,960 --> 01:38:58,428 
estoy bajo el hechizo de su 
amabilidad,  
 

1467 
01:38:53,600 --> 01:38:56,000 
and however terrible l find these things... 
 
1468 
01:38:56,000 --> 01:38:58,700 
<i>I am so captivated by her good nature...</i> 

1469 
01:38:58,700 --> 01:39:00,800 
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eines ihr eignen heiteren 
Charmes, 
 
daß ich mich, mir selbst zum 
Trotz, in meinem letzten 
Herzenwinkel 
 
 
 
zum Verzeihen geneigt fühle. 

1417 
01:38:58,680 --> 01:39:00,875 
uno de sus más bellos encantos. 
 
1418 
01:39:01,080 --> 01:39:04,595 
Y me siento, a pesar de mis 
sentimientos, inclinado 
 
1419 
01:39:04,800 --> 01:39:06,472 
a perdonarla. 

<i>and her own serene charm...</i> 
 
1470 
01:39:01,000 --> 01:39:04,800 
<i>that, in spite of myself, 
in my heart of hearts...</i> 
 
1471 
01:39:04,800 --> 01:39:06,900 
<i>I'm inclined to forgive her.</i> 
 

 (p. 111) 
 
Und das Alter, 
 
 
 
auch in seinen Tugenden, 
 
 
 
taugt es nicht viel. 

312 
00:21:46,200 --> 00:21:47,394 
Y la edad, 
 
313 
00:21:47,880 --> 00:21:49,552 
a pesar de sus virtudes, 
 
314 
00:21:49,760 --> 00:21:51,079 
no sirve para mucho. 
 
 

325 
00:21:45,800 --> 00:21:47,200 
Whereas age... 
 
326 
00:21:47,400 --> 00:21:49,100 
for all its virtues... 
 
327 
00:21:49,200 --> 00:21:50,800 
is not worth much. 
 

 (p. 137) 
 
Die Spaziergänge nach dem 
Strand und der Plantage, die 
sie, während Crampas in Stettin 
war, aufgegeben hatte, 
 
 
 
 
 
nahm sie nach seiner Rückkehr 
wieder auf und ließ sich auch 
durch ungünstige Witterung 

975 
01:07:42,760 --> 01:07:45,320 
<i>Los paseos en la playa, a los que 
había</i> 
 
976 
01:07:45,400 --> 01:07:47,880 
<i>renunciado mientras Crampas estaba 
fuera</i> 
 
977 
01:07:47,880 --> 01:07:52,880 
<i>comenzaron de nuevo tan pronto 
como éste regresó.</i> 

1009 
01:07:41,800 --> 01:07:44,100 
SHE GAVE UP HER WALKS 
 
1010 
01:07:44,200 --> 01:07:46,900 
TO THE BEACH AND THE PLANTATION 
 
1011 
01:07:47,000 --> 01:07:49,600 
WHILE CRAMPAS WAS IN STETTIN, 
 
1012 
01:07:49,600 --> 01:07:52,600 
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nicht davon abhalten.  
978 
01:07:52,880 --> 01:07:57,158 
<i>A pesar del tiempo.</i> 
 

BUT SHE RESUMED THEM ON HIS RETURN. 
 
1013 
01:07:52,600 --> 01:07:55,100 
NOT EVEN INCLEMENT WEATHER 
 
1014 
01:07:55,400 --> 01:07:57,300 
COULD DETER HER. 
 

 (p. 99) 
 
Viele, die eine Ahnung haben 
von ihren Möglichkeiten und 
Bedürfnissen 
 
und dennoch das herrschende 
System in ihrem Kopf 
akzeptieren 
 
 
durch ihre Taten 
 
 
 
und es somit festigen und 
durchaus bestätigen. 

1 
00:00:32,360 --> 00:00:36,876 
Los que tienen una idea de 
sus posibilidades y necesidades 
 
2 
00:00:37,080 --> 00:00:41,039 
y sin embargo aceptan 
el sistema dominante 
 
3 
00:00:41,240 --> 00:00:44,319 
a través de sus actos, 
 
4 
00:00:44,320 --> 00:00:50,478 
refuerzan y confirman 
con ello el sistema. 
 

2 
00:00:32,900 --> 00:00:35,500 
MANY PEOPLE WHO ARE AWARE 
 
3 
00:00:35,600 --> 00:00:38,600 
OF THElR OWN CAPABlLlTlES AND NEEDS, 
 
4 
00:00:38,700 --> 00:00:41,600 
YET ACQUlESCE TO THE PREVAlLlNG 
 
5 
00:00:41,600 --> 00:00:44,600 
SYSTEM lN THElR THOUGHTS AND DEEDS, 
 
6 
00:00:44,700 --> 00:00:47,600 
THEREBY CONFlRM AND RElNFORCE lT 
 

Reformuladores 
 

   

 
Explicativos 

 

(p. 153) 
 
Also Dinge, die sich ereigneten, 
als Sie noch in Kessin waren. 

1376 
01:36:44,560 --> 01:36:47,233 
Es decir, de cuando vivían en Kessin. 
 

1427 
01:36:44,600 --> 01:36:48,100 
Then these things happened 
when you were still in Kessin... 
 

De distanciamiento 
 

(p. 116) 
 

432 
00:29:51,840 --> 00:29:55,276 

440 
00:29:52,800 --> 00:29:54,600 
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Ich weiß nichts. Jedenfalls muß 
ein Ende damit gemacht 
werden. 
 

No sé nada. De todos modos esto 
debe acabar. 
 

Anyway, it must stop. 
 

Recapitulativos 
 

(p. 150) 
 
Tja, also zunächst Schwalbach, 
meine Gnädisgte, sagen wir 
 
 
 
 
 
 
drei Wochen, 
 
 
 
und dann ebenso lange Ems. 

1313 
01:31:44,680 --> 01:31:46,636 
En fin. 
 
1314 
01:31:47,000 --> 01:31:49,833 
Primero a Schwalbach, digamos 
 
 
1315 
01:31:50,320 --> 01:31:51,753 
tres semanas. 
 
1316 
01:31:52,040 --> 01:31:53,678 
Y después el mismo tiempo en Ems. 
 

1359 
01:31:44,300 --> 01:31:46,100 
Well then... 
 
1360 
01:31:46,700 --> 01:31:49,300 
<i>Schwalbach to begin with, let's say...</i> 
 
1361 
01:31:50,000 --> 01:31:51,400 
three weeks. 
 
1362 
01:31:51,700 --> 01:31:54,200 
Then the same length of time in Ems. 
 

 (p. 102) 
 
Es ist am Ende das Beste, du 
bleibst wie du bist. 

52 
00:04:22,680 --> 00:04:25,114 
<i>"Al final, lo mejor es que sigas siendo 
así.</i> 
 

56 
00:04:22,600 --> 00:04:25,100 
<i>''I think you had best stay as you are.</i> 
 

 (p. 115) 
 
Und dann, er ist ja doch am 
Ende Landrat. 

410 
00:28:14,880 --> 00:28:17,394 
Y al fin y al cabo él es 
el jefe de distrito. 
 

416 
00:28:14,400 --> 00:28:17,100 
And he is district councillor, after all. 
 

 (p. 174) 
 
Am Ende ist es doch das Beste. 

1937 
02:12:53,160 --> 02:12:55,594 
Pero al fin y al cabo es lo mejor. 
 

2002 
02:12:53,000 --> 02:12:55,400 
<i>and in the end, it's the best thing.</i> 
 

 (p. 138) 
 
Und am Ende, 
 
 

994 
01:08:52,600 --> 01:08:53,953 
Y al fin y al cabo, 
 
995 

1029 
01:08:52,600 --> 01:08:54,000 
And anyway... 
 
1030 
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wovon soll es denn auch Eier 
legen? 

01:08:54,800 --> 01:08:57,712 
¿cómo va a oponerlos [sic.] si ni siquiera 
sale? 
 

01:08:54,800 --> 01:08:56,500 
how should it lay eggs? 
 

 (p. 139) 
 
zulezt ist es wohl immer 
dasselbe, 

1019 
01:10:39,800 --> 01:10:42,030 
Al final es siempre lo mismo. 
 

1054 
01:10:39,800 --> 01:10:42,600 
in the end, it probably is always the same. 
 

Operadores 
argumentativos 

 

   

 

De refuerzo 
argumentativo 

 

(p. 112) 
 
mittelmäßige Menschen, von 
meist zweifelhafter 
Liebenswürdigkeit, 
 
 
die, während sie vorgaben, über 
Bismarck und die 
Kronprinzessin zu sprechen, 
 
eigentlich nur Effis Toilette 
musterten, 

340 
00:23:22,160 --> 00:23:26,073 
<i>Gente mediocre, la mayoría de dudosa 
amabilidad,</i> 
 
341 
00:23:26,280 --> 00:23:29,352 
<i>que fingía hablar sobre Bismarck o la 
princesa heredera,</i> 
 
342 
00:23:29,560 --> 00:23:31,755 
<i>y que en realidad sólo estaban 
pendientes de su atuendo,</i> 
 

352 
00:23:21,700 --> 00:23:24,900 
<i>Mediocre people, 
usually of dubious charm...</i> 
 
353 
00:23:25,000 --> 00:23:28,800 
<i>who, while talking about Bismarck 
and the Crown Princess...</i> 
 
354 
00:23:29,100 --> 00:23:31,400 
<i>were really eyeing Effi's attire.</i> 
 

 (p. 117) 
 
Du glaubst ja gar nicht, wie 
ehrgeizig ich bin. 
 
 
Eigentlich hab ich dich nur aus 
Ehrgeiz geheiratet. 

448 
00:31:11,560 --> 00:31:14,074 
No sabes lo ambiciosa que soy. 
 
449 
00:31:15,080 --> 00:31:17,640 
En realidad me casé contigo por 
ambición. 
 

456 
00:31:11,200 --> 00:31:13,600 
You have no idea how ambitious l am. 
 
457 
00:31:14,600 --> 00:31:16,700 
l married you out of ambition. 
 

 (p. 132) 
 
Crampas, kein rechter Verlaß, 
 
 

846 
00:58:13,240 --> 00:58:16,118 
Crampas, no se puede uno fiar de él. 
 
847 

872 
00:58:12,800 --> 00:58:14,000 
Crampas! 
 
873 
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eigentlich in nichts, 
 
 
 
am wenigstens mit Frauen. 

00:58:16,800 --> 00:58:18,313 
En realidad para nada, 
 
848 
00:58:18,720 --> 00:58:20,233 
y menos las mujeres. 
 

00:58:14,600 --> 00:58:16,200 
No reliability... 
 
874 
00:58:16,400 --> 00:58:18,000 
not in anything... 
 
875 
00:58:18,400 --> 00:58:20,200 
least of all with women. 
 

 (p. 148) 
 
Eigentlich, Effi, fängt unser 
Berliner Leben nun erst an. 
 
 
 
Als wir im April hier einzogen, 
 
 
damals ging es mit der Saison 
auf die Neige, kaum noch, daß 
wir unsere Besuche machen 
konnten, 

1272 
01:28:49,040 --> 01:28:52,237 
En realidad, nuestra vida en Berlín 
no comenzó 
 
1273 
01:28:53,920 --> 01:28:55,751 
hasta que nos mudamos en abril. 
 

1316 
01:28:48,900 --> 01:28:51,700 
Our life in Berlin is just beginning, Effi. 
 
1317 
01:28:53,700 --> 01:28:55,700 
ln April, when we moved in... 
 
1318 
01:28:55,800 --> 01:28:58,000 
the season was coming to an end. 
 
1319 
01:28:58,200 --> 01:29:00,700 
We hardly had time to pay our calls. 
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 (p. 173) 
 
Eigentlich, verzeih mir, daß ich 
das jetzt noch sage, 
 
 
 
aber eigentlich hast du doch 
euer Leid heraufbeschworen. 
 

1892 
02:09:49,560 --> 02:09:53,439 
En realidad, y perdona que te lo diga 
ahora, 
 
1893 
02:09:54,000 --> 02:09:56,958 
fuiste tú quien provocó todo este 
pesar. 
 

1955 
02:09:49,200 --> 02:09:50,500 
ln a way... 
 
1956 
02:09:50,900 --> 02:09:53,000 
forgive my saying this now... 
 
1957 
02:09:53,700 --> 02:09:56,500 
you really brought 
these sorrows on yourself. 
 

Marcadores 

Conversacionales 

   

Modalidad epistémica 

(p. 141) 
 
Ach, gnädige Frau, 
 
 
 
Kessin, nun ja, 
 
 
 
aber Berlin ist es nicht. 
 

1079 
01:14:38,240 --> 01:14:40,037 
Ay, señora, 
 
1080 
01:14:41,080 --> 01:14:42,433 
Kessin 
 
1081 
01:14:43,720 --> 01:14:46,518 
desde luego no es como Berlín. 
 

1117 
01:14:38,000 --> 01:14:39,300 
<i>Oh, ma'am...</i> 
 
1118 
01:14:40,700 --> 01:14:42,100 
Kessin is... 
 
1119 
01:14:43,200 --> 01:14:44,900 
all well and good... 
 
1120 
01:14:45,000 --> 01:14:46,600 
<i>but it's not Berlin.</i> 
 

 

(p. 101) 
 
Natürlich war es nicht des 
Großvaters wegen, 

31 
00:03:17,560 --> 00:03:21,030 
Por supuesto que no venía 
precisamente por el abuelo. 
 

35 
00:03:17,400 --> 00:03:20,800 
Not because of grandfather, of course. 
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(p. 105) 
 
Freilich, ein Mann in seiner 
Stellung muß kalt sein. 

163 
00:11:12,480 --> 00:11:15,873 
<i>Por supuesto, un hombre de su 
posición debe ser frío.</i> 
 

169 
00:11:11,500 --> 00:11:13,800 
A MAN IN HIS POSITION 
 
170 
00:11:13,900 --> 00:11:16,500 
HAS TO BE COLD, OF COURSE. 
 

 

(p. 106) 
 
ich nehme an, das ser ihr —
selbsverständlich ohne 
auszusteigen— die 
Hauptkunstschätze der Walhalla 
hererzählt. 

177 
00:12:10,600 --> 00:12:13,478 
E imagino que él, por supuesto sin 
bajarse del tren, 
 
178 
00:12:13,680 --> 00:12:16,877 
le estará describiendo las obras de 
arte de Walhalla. 
 

186 
00:12:10,300 --> 00:12:12,300 
<i>I imagine he'll describe...</i> 
 
187 
00:12:12,400 --> 00:12:16,400 
the treasures of the Valhalla, 
without alighting, of course. 
 

 
(p. 106) 
 
Nein, gewiß nicht. 

186 
00:12:46,040 --> 00:12:47,598 
No, por supuesto que no. 
 

197 
00:12:45,800 --> 00:12:47,200 
<i>You're right.</i> 
 

 

(p. 112) 
 
E. Oh, Sie dürfen so etwas nicht 
sagen. 
 
 
Wir Frauen sind doch gar nicht 
so schlecht. 
 
 
G. O nein, gewiß nicht. 

326 
00:22:31,600 --> 00:22:33,670 
¡Oh, no diga eso! 
 
327 
00:22:34,440 --> 00:22:36,396 
Las mujeres no somos tan malas. 
 
328 
00:22:36,840 --> 00:22:38,990 
Por supuesto que no. 
 

340 
00:22:31,200 --> 00:22:33,500 
<i>Oh, you shouldn't say such things!</i> 
 
341 
00:22:33,900 --> 00:22:35,800 
We women are not that bad. 
 
342 
00:22:36,400 --> 00:22:38,200 
No, of course not. 
 

 

(p. 120) 
 
E. Meinst du nicht, Geert? 
 
 
 

537 
00:37:19,200 --> 00:37:20,758 
¿Verdad que sí, Geert? 
 
538 
00:37:27,320 --> 00:37:28,639 

542 
00:37:18,500 --> 00:37:20,400 
<i>Don't you think so, Geert?</i> 
 
543 
00:37:26,600 --> 00:37:28,000 
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I. Gewiß meine ich das. Por supuesto que sí. 
 

I do indeed. 
 

 

(p. 122) 
 
E. Sind Sie, was man so 
kinderlieb nennt? 
 
 
R. Gewiß. 

590 
00:40:52,160 --> 00:40:53,957 
¿Le gustan los niños? 
 
591 
00:40:54,760 --> 00:40:55,875 
Por supuesto. 
 

594 
00:40:51,400 --> 00:40:53,300 
Are you fond of children? 
 
595 
00:40:54,000 --> 00:40:55,200 
Certainly. 
 

 

(p. 135) 
 
Ja, ein Kavalier, das ist er, und 
ein perfekter Kavalier, das ist er 
nun schon ganz gewiß. Aber ein 
Edelmann — meine liebe Effi, 
ein Edelmann sieht anders aus. 

916 
01:03:56,880 --> 01:04:00,714 
Y por supuesto que es un perfecto 
caballero, pero un noble... 
 
917 
01:04:01,640 --> 01:04:04,438 
Querida Effi, un noble es diferente. 
 

945 
01:03:54,400 --> 01:03:56,400 
<i>Yes, he's gallant enough...</i> 
 
946 
01:03:56,900 --> 01:03:58,500 
a perfect cavalier. 
 
947 
01:03:58,600 --> 01:04:00,900 
No doubt about it. But a gentleman? 
 
 
948 
01:04:01,600 --> 01:04:04,600 
My dear Effi, 
a gentleman is something different. 
 

 

(p. 141) 
 
Gewiß, lieber Gieshübler. Aber 
auch wirklich nur einen 
Augenblick. 
 

1093 
01:15:41,000 --> 01:15:44,072 
Por supuesto, querido Gieshübler. 
Sólo un momento. 
 

1132 
01:15:40,600 --> 01:15:43,700 
Yes, my dear Gieshuebler, 
but just for a moment. 
 

 

(p. 160) 
 
unser gnädiger Herr soll leben, 
alles soll leben. 

1567 
01:48:14,080 --> 01:48:17,072 
Por supuesto que me alegro de que 
siga vivo. 
 

1626 
01:48:14,200 --> 01:48:17,000 
Our master should live. 
Everyone should live. 
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(p. 102) 
 
er ist freilich älter als du, was 
alles in allem ein Glück ist, dazu 
ein Mann von Charakter, von 
Stellung und guten Sitten. 

65 
00:04:57,720 --> 00:05:00,280 
<i>Claro que es mayor que tú, pero es</i> 
 
66 
00:05:00,480 --> 00:05:04,029 
<i>un hombre con carácter, posición 
y buenas costumbres.</i> 
 

68 
00:04:57,600 --> 00:05:00,800 
<i>''He is older than you, 
but that is all to the good.</i> 
 
69 
00:05:00,900 --> 00:05:04,200 
<i>''He's a man of good character, 
well-situated and well-bred...</i> 
 

 

(p. 106) 
 
Nichts bekommt einem so gut 
wie eine Hochzeit. 
 
 
Natürlich die eigene 
ausgenommen. 

165 
00:11:26,880 --> 00:11:29,997 
Nada sienta mejor que una boda. 
 
166 
00:11:34,080 --> 00:11:35,991 
Excepto la de uno mismo, claro. 
 

173 
00:11:26,700 --> 00:11:29,000 
<i>There's nothing like a wedding!</i> 
 
174 
00:11:33,800 --> 00:11:35,800 
<i>Except one's own, of course.</i> 
 

 
(p. 131) 
 
Auf der anderen Seite freilich, 

819 
00:56:28,760 --> 00:56:30,910 
En otro sentido, claro está. 
 

840 
00:56:24,000 --> 00:56:27,100 
<i>lt's just a way of saying the opposite, really.</i> 

 
(p. 132) 
 
Ja, gewiß. Aber nun sprich nicht 
mehr, 

862 
00:59:15,720 --> 00:59:17,995 
Sí, claro. Pero no sigas hablando. 
 

889 
00:59:15,500 --> 00:59:17,500 
No doubt, but say no more... 
 

 

(p. 148) 
 
Aber, Geert, ich werde doch 
Wort halten, das ist doch das 
erste. 

1266 
01:28:13,600 --> 01:28:16,797 
Pero, Geert, claro que sí. Eso es lo 
primero. 
 

1310 
01:28:13,600 --> 01:28:16,600 
<i>Really, Geert! That's the least l can do.</i> 
 

 
(p. 166) 
 
O gewiß, wenn ich darf. 

1719 
01:57:47,000 --> 01:57:48,672 
Claro, si me dejan. 
 

1780 
01:57:46,800 --> 01:57:48,400 
Certainly, if l may. 
 

 

(p. 168) 
 
Natürlich, eins geht vor. 

1790 
02:02:52,600 --> 02:02:54,636 
Claro, por una vez. 
 

1851 
02:02:50,400 --> 02:02:54,600 
(…) 
-Of course one thing really counts. 
 



Anexos 

91 

 

 

(p. 172) 
 
Freilich bin ich so jung, aber das 
schadet nichts. 

1871 
02:08:29,000 --> 02:08:31,833 
Claro que soy joven, pero no pasa 
nada. 
 

1934 
02:08:28,800 --> 02:08:31,900 
<i>Of course l'm young. 
But that makes no difference.</i> 
 

Modalidad deóntica 

(p. 105) 
 
Ja, 
 
 
 
wenn er nur ein bißchen anders 
wäre. 

144 
00:09:57,880 --> 00:09:58,915 
Bueno... 
 
145 
00:09:59,720 --> 00:10:02,109 
Si fuera de otra manera. 
 

149 
00:09:57,800 --> 00:09:58,900 
well... 
 
150 
00:09:59,700 --> 00:10:03,500 
-if only he were just a little different. 
-Different in what way? 
 

  
 
(p. 129) 
 
C. Und dieser Kalatrava-Ritter, 
den die Königin natürlich 
heimlich liebte... 
 
 
 
E. Warum natürlich? 
 
 
 
C. Weil wir in Spanien sind. 
E. Ach so. 

 
 
757 
00:52:51,960 --> 00:52:54,428 
Este Caballero de Calatrava, al que 
por supuesto la reina 
 
758 
00:52:54,640 --> 00:52:56,198 
- amaba en secreto... 
- ¿Por supuesto? 
 
759 
00:52:56,400 --> 00:53:00,188 
- Porque estamos en España. 
- Ah, bueno. 
 

 
 
774 
00:52:51,100 --> 00:52:54,500 
This knight, whom the queen 
secretly loved, of course-- 
 
775 
00:52:54,600 --> 00:52:58,100 
<i>-Why, ''of course''? 
-Because we're in Spain.</i> 
 
776 
00:52:58,700 --> 00:52:59,800 
Oh, l see. 
 

Enfocadores de la 
alteridad 

(p. 127) 
 
Kurz und gut,einmal kam es, 
daß ich ihm auf den Kopf zu 
sagte: 
 
 
»Ach was, Innstetten, das ist ja 
alles bloß Komödie. 

704 
00:49:32,120 --> 00:49:35,510 
Resumiendo, una vez le dije a la cara: 
 
705 
00:49:35,760 --> 00:49:38,399 
"Vamos, Innstetten, todo es un 
cuento. 
 

720 
00:49:31,400 --> 00:49:34,400 
Once l told him to his face... 
 
721 
00:49:35,000 --> 00:49:37,700 
<i>''lnnstetten, that's a load of poppycock!</i> 
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(p. 104) 
 
Siehst du, Mama, jetzt 
schweigst du und siehst mich so 
an,  
 
 
als ob ich etwas besonders 
Unpassendes gesatgt hätte. 

93 
00:07:26,320 --> 00:07:29,756 
Ves, mamá, ahora te callas y me 
miras como si 
 
94 
00:07:29,960 --> 00:07:31,712 
hubiera dicho algo inapropiado. 
 

98 
00:07:26,200 --> 00:07:28,800 
<i>Now you're silent and look at me...</i> 
 
99 
00:07:28,900 --> 00:07:31,600 
<i>as if l'd said something improper.</i> 
 

 

(p. 105) 
 
Sieh, Mama 

137 
00:09:36,880 --> 00:09:38,199 
Mira, mamá, 
 

141 
00:09:36,900 --> 00:09:38,700 
Well, you see, Mama... 

 

(p. 165) 
 
Ach, sprich nicht davon, 
Roswitha. 

1665 
01:54:17,440 --> 01:54:19,476 
No hables de eso, por favor. 
 

1722 
01:54:17,300 --> 01:54:19,800 
<i>Let's not talk about that, Roswitha!</i> 
 

 

(p. 114) 
 
Bitte, tun Sie den Brief erst ein, 
 
 
und wenn Sie wieder zurück 
sind, nun, dann wirds wohl Zeit 
sein. 

394 
00:27:10,640 --> 00:27:12,551 
Por favor, mande esta carta, 
 
395 
00:27:12,960 --> 00:27:15,713 
y cuando regrese, ya será la hora. 
 

398 
00:27:10,100 --> 00:27:12,200 
Please post the letter first. 
 
399 
00:27:12,400 --> 00:27:15,100 
When you return, it will be time for bed. 
 

 

(p. 170) 
 
E. Sagen Sie mirs, Freund, Sie 
müssen es wissen. 
 
 
 
Bitte. 
N. Ja, Effi. 

1818 
02:05:09,840 --> 02:05:12,593 
Dígamelo, mi amigo. Vd. debe 
saberlo. 
 
1819 
02:05:13,200 --> 02:05:15,077 
- Por favor. 
- Sí, Effi. 
 

1880 
02:05:09,700 --> 02:05:12,200 
Tell me, dear friend. You should know. 
 
 
1881 
02:05:13,100 --> 02:05:14,800 
-Please! 
-Yes, Effi. 
 

Metadiscursivos 
conversacionales 

(p. 141) 
 
Ich sehe, Sie wollen sagen, daß 
ich noch zu jung sei… 
 

1101 
01:16:17,920 --> 01:16:20,832 
Ya sé, quiere decirme que soy todavía 
muy joven. 

1140 
01:16:17,800 --> 01:16:20,000 
<i>You want to say l'm too young...</i> 
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 (p. 148) 
 
 
Ja, das war etwas anderes. 

 
1271 
01:28:31,400 --> 01:28:33,118 
Sí, eso fue otra cosa. 
 

 
1315 
01:28:31,200 --> 01:28:33,300 
That was something different. 
 



Anexos 

94 

 

ANEXO 2: Tabla de correspondencias entre caracteres y segundos para la subtitulación (Bartoll, 2012: 136) 

 

Segons i mil·lisegons Màxim de 

caràcters 

1 12 

1,500 18 

2 24 

2,500 30 

3 36 

3,500 42 

4 48 

4,500 54 

5 60 

5,500 66 

6 72 
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