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percibe en sus diarios. En uno de ellos deja testimonio 
de su amor por el país vecino: 

Trato de encontrar fuera lo que se me niega dentro 
(de España). Miro hacia Francia, hacia Portu-
gal. Y me imagino que en uno o en otro podría 
crearme un hogar78.

Sus viajes a Portugal se prolonga-
ron hasta el fi nal de su vida; el 2 de 
febrero de 1982 expresa su preocu-
pación porque, según escribe:

Todo está en el aire respecto de mi 
viaje a Portugal79.

Entre sus piezas portuguesas abun-
dan, sobre todo, los platos, aunque tam-
bién hay soperas y tanto unos como otras 
copian los modelos formales de la vajilla de 
tradición inglesa que llegaban a Portugal desde 
fi nales del siglo xviii. Las imitaciones más fi e-
les se harían en la fábrica de Sacavem a partir de 
la mitad del siglo xix, pero antes de que esta empresa 
comenzara su andadura, pequeños talleres de cerámica ya 
intentaron imitar modestamente las producciones inglesas a partir 
de los años treinta del siglo xix. La Revolución Industrial se había iniciado en 
Inglaterra y se manifestó en el campo de la cerámica en la producción de vajillas 
estampadas. Las primeras en hacer estas piezas fueron un grupo de pequeñas fá-
bricas activas en Oporto y alrededores, precisamente en la ciudad portuguesa que 
inició la industrialización en ese país. Frente a la ciudad estaba la localidad de Gaia, 
unida con Vila Nova de Gaia desde 1835 que por estar situada al otro lado de la 
desembocadura del Duero y mantener cierta distancia del centro urbano fue el 
lugar en que se asentaron las industrias que precisaban de grandes superfi cies o que 
emitían humos molestos para la población. Entre ellas estaban las fábricas de cerá-
mica y de éstas, varias se especializaron en la fabricación de platos pintados con la 
ayuda de estarcidos. Las más conocidas fueron Bandeira y Favença y de éstas deben 
proceder la mayor parte de las piezas de loza popular portuguesas de la colección 
Ródenas. Dado que estas y otras fábricas menores establecidas en esta comarca cer-

78  Diario gris, 2010: 169 (15 noviembre 1977).
79  Diario gris, 2010: 209 (2 febrero 1981). Ródenas dispuso de una segunda residencia en Portugal.
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Plato.
Siglo xix.
Coimbra, Portugal.
310 mm. ø × 80 mm. alt.
far-c62.
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cana a Oporto no marcaban sus producciones, se hace muy difícil vincular piezas 
a fábricas concretas por dos razones: entre ellas se copiaban los modelos y también 
los trabajadores migraban de unas fábricas a otras con cierta frecuencia realizando 
en todas ellas el mismo trabajo.

Un nuevo procedimiento caracteriza la producción de estas fábricas, el uso de 
un estarcido hecho con papel encerado para que resistiera la humedad durante la 
ejecución del procedimiento. El estarcido llevaba recortada la silueta del motivo, 
se superponía a la pieza y se barría su superficie con la brocha impregnada en el 
color deseado. Al levantar el estarcido, la pieza había quedado decorada. Cuando 
se deseaba aplicar más de un color, cada uno de ellos tendría su propio estarcido de 
forma que la combinación de varios completaba la policromía de la obra. 

Este procedimiento mecánico hacía muy rápida la decoración que po-
día ser ejecutada por mano de obra sin cualificación artística puesto que 
se trataba de una tarea mecánica. Ello permitió producir a precios muy 

Plato.
Siglo xix.
Gaia-Oporto, Portugal.
336 × 340 × 55 mm.
far-c34.
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económicos lo que aumentó el volumen de ventas y permitió que estratos 
sociales modestos pudieran acceder al consumo de estas lozas.

Resulta de gran interés comprobar en los ejemplares de este género 
que contiene la colección Ródenas en qué medida la loza popular portu-
guesa reflejaba el paso de los estilos artísticos. Por ejemplo, en dos de los 
ejemplares que representan pequeñas y fantasiosas arquitecturas, el modelo 
de inspiración es la loza estampada británica. Uno de ellos, de brillante 
colorido, decora el ala con flores azules y hojas verdes mientras que ocupa 
el fondo con dos edificios construidos en un frondoso bosque, uno con 
aspecto religioso y el otro de residencia civil delante de las cuales aparece 
una cabra que enfatiza el tono bucólico de la escena (far-c34). 

 
 El otro plato es una versión de la popular serie inglesa conocida como 
Willow (sauce llorón) en la que acostumbran a aparecer estos árboles junto 
a románticos pabellones de jardín (far-c47). 

Plato.
Inicios del siglo xx.
Gaia-Oporto, Portugal.
315 mm. ø × 60 mm. alt.
far-c47.
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Realmente, la sensibilidad de Nin no llegó a sintonizar con las van-
guardias más rupturistas que él consideró –no sin cierta base real porque 
formaba parte de los objetivos de éstas– dinamitadoras del arte occidental. 
Resulta sintomática su admiración por Cézanne pero también su aversión 
hacia el Cubismo, la Abstracción, e incluso al arte de Picasso del que, sin 
embargo, posee una pieza y no precisamente de las más inspiradas en el arte 
griego que produjo este genial artista (far-c147). 

En su colección de pintura se percibe claramente que su sensibilidad se 
siente atraída por el arte derivado del post-impresionismo, es decir, aquel 
que, a fi nales del siglo xix, se inspira en las sensaciones visuales pero que 
no se siente atado por la realidad ni formal ni cromáticamente. Su fascina-
ción por la pintura de Benjamín Palencia es, sin duda, el mejor indicador 
de esta preferencia por un arte que hace hincapié en la manipulación libre 
del color en aras de una expresividad apasionada.

Cuenco (detalle y completo).
Pablo Picasso (1881-1973). 
Cerámica Madoura,
Vallauri, Francia.
120 × 122 × 60 mm.
far-c147.
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Es interesante, en este sentido analizar también sus opiniones juveniles 
y a veces sus argumentos en los que se percibe abiertamente su rechazo, 
en principio, a la tendencia ideológica de los propios críticos defensores de 
los movimientos como sucede con los que respaldan las obras abstractas 
(far-c33):

Yo no soy partidario del arte abstracto, del tan traído y llevado arte «non figura-
tif», pero me he sentido arrebatado de indignación ante la desfachatez de estos críticos 
comunistas rastreros y cobardes como hombres ineptos e incapaces de penetrar en la 
esencia del arte87.

En alguna ocasión se adentra con sus comentarios en cuestiones de 
mayor calado, achacando al movimiento abstracto sus postulados predo-
minantemente teóricos y su firme propósito consciente y programado de 
romper radicalmente con la tendencia mimética del arte occidental. Nin 
Ródenas parece negar al arte no figurativo la capacidad de generar sen-
saciones sobre el espectador o más bien lo que él llama con cierta vague-
dad, «sensibilidad», término con el que probablemente aluda al ámbito de 
los afectos, los sentimientos, las «profundas conmociones» que, según él, 
se activan más ante la percepción de lo «reconocible»: 

Rechazo, pues, la obra abstracta como obra de arte…Veo en el arte abstracto un 
exceso de idea y una ausencia absoluta de sensibilidad 88.

87 Pintores y pinturas, 2003: 80, (23 octubre 1950). 
88 Medina, 2006: 40.

Plato.
Siglo xix.
Gaia-Oporto, Portugal.
350 × 345 × 55 mm.
far-c33.
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Y ello llama la atención 
si comparamos este juicio 
con la elección de algunas 
de sus piezas de cerámicas 
cuyo atractivo reside, pre-
cisamente, en los ritmos 
lineales de sus pinceladas 
o en el carácter difuso de 
su figuración. Con toda 
seguridad, estos objetos 
gustaban mucho a Róde-
nas por razones exclusiva-
mente plásticas puesto que 
nada describen, nada na-
rran (far-c97 y far-c191).

Jarro.
Segunda mitad del siglo xix. 
¿Ribesalbes, Castellón?
109 mm. an. × 115 mm. alt. 
far-c97.

Cenicero.
Segunda mitad del siglo xx.
Lugar de producción
no identificado.
120 × 110 × 55 mm.
far-c191.


