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RESUMEN: En el contexto del desarrollo y evolución histórica de la colección de plata litúr-
gica de la catedral de Quito, la aportación del siglo XVIII resulta fundamental, como se comprueba 
en los testigos que de esa época han llegado hasta la actualidad, principalmente los destinados al 
servicio del culto eucarístico. Estos se concretan en dos magníficas custodias realizadas por el 
platero Sebastián Vinuesa. La primera de esas custodias fue encargada por el cabildo catedralicio, 
la segunda por la cofradía del Santísimo Sacramento para la iglesia del Sagrario. Se aborda, por 
tanto, a través de una exhaustiva e inédita documentación, la génesis de esas obras, las personas 
que estuvieron detrás de su promoción, así como aspectos y cuestiones relacionadas directamente 
con el proceso de fábrica y financiación. 

Palabras clave: Platería eucarística, custodias, catedral de Quito, Sagrario de Quito, siglo 
XVIII, Sebastián Vinuesa.

ABSTRACT: In the context of the development and historical evolution of the liturgical 
silver collection of Quito Cathedral, the contribution of the 18th century is fundamental, as can 
be seen in the examples that have survived to the present day, mainly those destined for the ser-
vice of Eucharistic worship. These include two magnificent monstrances made by the silversmith 
Sebastián Vinuesa. The first of these monstrances was commissioned by the cathedral chapter, the 
second by the Confraternity of the Blessed Sacrament for the church of the Sagrario. Therefore, 
through exhaustive and unpublished documentation, it deals with the genesis of these works, the 
people who were behind their promotion, as well as aspects and questions directly related to the 
manufacturing and financing process. 

Keywords: Eucharistic silverware, monstrances, cathedral of Quito, Sagrario of Quito, 18th 
century, Sebastián Vinuesa.

La catedral primada de Ecuador, aquel viejo templo catedralicio que bajo la advocación 
de Nuestra Señora de la Asunción comenzó a levantarse al poco tiempo de erigirse la dióce-
sis quiteña por bula pontificia de 8 de enero de 1545, reunió desde sus inicios y a lo largo del 
transcurso de los siglos un nutrido ajuar de plata litúrgica y ornamental, en correspondencia a la 
dimensión simbólica y significación religiosa que le concernía como sede y cabeza de ese nue-
vo obispado. Construir el relato de ese tesoro es, a su vez, indagar en el testimonio de una muy 
larga y nutrida historia, llena de matices y complejidades que, en el caso de esta iglesia, por su 
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propio rango, adquiere una extraordinaria importancia para el conocimiento de la platería quite-
ña. Por otra parte, y aunque son conocidas algunas de las piezas de ese repertorio catedralicio, 
parece necesario indagar en algunas de las más importantes creaciones de orfebrería que allí se 
reúnen, especialmente las destinadas a lo más solemne del culto eucarístico. 

1. EL AJUAR FUNDACIONAL Y LA PRIMERA CUSTODIA

Se sabe que en 1551 la estructura arquitectónica de la iglesia todavía no se había comen-
zado a levantar, por lo limitado de los recursos del episcopado quiteño. Tampoco había sido 
dotada todavía de fábrica, por lo que a petición del obispo don García Díaz Arias se obtuvo un 
Real Cédula para repartir los gastos, que posibilitó el inicio de la construcción. Dichos gastos se 
distribuyeron por tercios entre la Real Hacienda, la comunidad indígena y los vecinos y enco-
menderos, “ya que españoles e indios se beneficiarán de la obra”1. Los datos de que disponemos 
hablan de un primer edificio provisional de tapia y paja en el que se atendieron las primeras 
funciones culturales. Las obras de la actual iglesia comenzaron antes de que ese primer prelado 
falleciera, lo que sucedió en 1562. 

Con el obispado en sede vacante, asumió la responsabilidad de la continuidad del edificio 
el deán Pedro Rodríguez de Aguayo (Vargas, 1960; Corbalán de Celis, 2015), verdadero adalid 
de la nueva catedral. De hecho, el templo ya contaba con lo principal de su estructura levan-
tada en 1564, tal como se deduce de la adquisición por parte de Lorenzo de Cepeda, sobrino 
de Teresa de Jesús, y su mujer, Juana Fuentes, de una capilla para enterramiento familiar en el 
segundo pilar cercano a la capilla mayor. Los 300 pesos de oro con los que se pagó la obra se 
destinaron a finalizar el pago de los órganos suministrados por Pedro de Ruanes y a la fundición 
de una campana2. La corona siguió suministrando fondos durante el proceso de construcción de 
la fábrica, concediendo los dos novenos de Lima o Quito por un tiempo de once años a partir 
de 15693. Evidentemente, los ingresos procedentes de esas diversas fuentes de financiación se 
destinaron no sólo a la arquitectura, sino también al mobiliario imprescindible para atender las 
obligadas ceremonias religiosas, en consonancia con las pautas de decoro y estatus de los que 
debía hacer gala una iglesia de tales características. El citado deán, como máximo responsable 
en esos momentos de suministrar al templo de todo lo indispensable, se ocupó de dotar a la 
catedral de cálices, cruz procesional y otros objetos suntuarios necesarios para el rito, entre los 
cuales destaca una custodia procesional para el Corpus, pagada con 3.000 pesos de oro (Vargas, 
1944: 21; Carmona Moreno, 2019: 643). 

Dicha obra, no conservada en la actualidad, se atuvo a una estructura común por esas fe-
chas para este tipo de piezas, debiendo responder, a tenor de los escasos datos conocidos sobre 
la misma, a una posible estructura turriforme o de templete con peso de 112 marcos, al parecer 
de tres cuerpos, cuya labor recayó en plateros afincados ya desde tiempo atrás en la ciudad de 
Quito (Paniagua Pérez y Garzón Montenegro, 2000: 21). De hecho, esa responsabilidad la com-
partieron los maestros Sebastián Moreno, Francisco Pereira y Leonis Delgado (Paniagua Pérez, 

1  Archivo General de Indias (AGI), Lima 567, L.7, f. 51r. 
2  Archivo Catedral Quito (ACQ), Libro de Actas Capitulares 1562-1583, cabildo de 12 de septiembre de 1564, f. 45r-
45v.
3  AGI, Quito, 211, L.1, f. 191v-192r.
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1989: 158). Suele decirse, aunque sin ningún argumento sólido para ello, que los tres concreta-
ron una obra todavía dentro de las pautas del último Gótico (Vargas, 1982: 100). Con indepen-
dencia de los criterios o formas externas bajo las que estos artífices expresaron su arte, lo que 
sí parece evidente es que recurrieron a ellos por su crédito y prestigio, lo que permite suponer 
que se debió tratar de maestros avezados en su profesión y al tanto de las novedades que en el 
campo de la platería tenían lugar en España antes de su partida a América. Por ejemplo, Leonis, 
que ejercía como ensayador y fundidor de la ciudad de Quito en 1562 —año en el que solicitó 
mantenerse en ese cargo de manera vitalicia a cambio de un sueldo anual de 1.000 pesos4—, 
ya había sido requerido en 1559 para atender la orden del virrey de dotar con cuatro cálices de 
plata, y sus respectivas patenas, al convento de San Francisco, que se había erigido en la ciudad 
a los tres años de su fundación (Garcés, 1935: CXIII). 

Otros plateros que asumieron labores propias de su oficio en la concreción de ese primer 
ajuar fundacional fueron, entre otros, Diego Ramírez y Diego Rodríguez, engrosando una nómi-
na de orfebres que en muy poco tiempo hubo de ser larga, lo que nos da a entender que los es-
fuerzos de la catedral por hacerse con un repertorio de platería digno fueron muchos y dirigidos 
hacia muchos frentes. Llamaron para ello a los más destacados miembros de una actividad que 
comenzaba a despuntar en la ciudad del Pichincha y que en 1585 ya estaría organizada en una 
cofradía bajo la advocación de su patrón, San Eloy (Paniagua Pérez, 1997)5. 

Durante los años siguientes, gobernando ya el obispado fray Pedro de la Peña (1566-1583), 
y al tiempo que también se dotaba al templo de ornamentos textiles de cierto relumbre, como 
los que hacía en 1570 el bordador Diego Lobato6. Es posible que también se constituyera la 
figura del platero de la catedral, fundamental para la conservación y mantenimiento de todo lo 
recientemente incorporado a la sacristía, como parece intuirse de la relación continuada entre el 
templo y artífices como Gutiérrez y Moreno, a los que se pagaba diferentes partidas entre 1570 
y 1572 por “el adobo de toda la plata perteneciente a la iglesia”. Alguno de ellos, como Moreno, 
asumía asimismo encargos de piezas concretas, como el relicario de San Zenón (Paniagua Pérez, 
1989: 126) u otras de menor envergadura, como un candelero de azófar. 

2. LOS ESTÍMULOS DE LA CONTRARREFORMA

La catedral, consagrada en 1572 (Escudero Albornoz y Vargas, 2000: 74), siguió deman-
dando obra de todo tipo. La talla y la escultura fueron atendidas con la adquisición de una 
imagen de San Sebastián o a través de las labores desempeñadas por el carpintero Luis Vicente, 
responsable de la realización del facistol, el trabajo de Mateo Lucas, con “ciertas figuras para el 

4  AGI, Quito, 20B, núm.36.
5  “Viose una petición de los plateros españoles de esta ciudad para que se les confirme la cofradía de San Eloy” (ACQ, 
Libro de Actas Capitulares 1583 a 1594, cabildo de 5 de julio de 1585, f. 126v.). 
6  Fuentes historiográficas han señalado tradicionalmente que este bordador Diego Lobato de Sosa no es otro que el 
presbítero Diego de Sosa Yarucpalla, el famoso sacerdote y predicador y una de las figuras más destacadas de la iglesia qui-
teña de la segunda mitad del siglo XVI. Ciertamente, se ha afirmado que el presbítero, que llegaría a ejercer como maestro 
de capilla de la catedral, tuvo una esmerada formación, bajo la supervisión de fray Jacodo Rycke, en el convento de San 
Francisco, donde destacó como cantor, músico y bordador (Barraza Lescano,2005: 5). En 1574 ya desempeñaba la respon-
sabilidad musical en el templo catedralicio con un asalario asignado de 250 pesos de oro (ACQ, Libro de Actas Capitulares 

1562-1583, cabildo de 3 de abril de 1574, f. 110r).
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monumento” o el de Francisco Machacoy, con la labra del púlpito7. Tampoco se relegaron las 
propiamente constructivas, como la acometida por el albañil, Arturo Lorenzo, para levantar el 
coro. Sin descuidarse, a su vez, lo concerniente a lo suntuario. Los bordados continuaron incre-
mentándose con la participación de expertos en ese arte textil como Miguel de Ayala8, al que se 
adquiría, en 1574, una rica capa de brocado azul guarnecida con tela de oro. De esa manera la 
iglesia tomó, tanto por dentro como por fuera, el aspecto de un verdadero templo catedralicio 
hasta el punto de que en 1576 los regidores Pedro de Valverde y Juan Rodríguez afirmaron con 
orgullo, en su célebre informe remitido a Felipe II relativo a la ciudad de Quito, que la catedral 
“es de las iglesias mas principales que hay en todas las Indias, que se ha hecho conforme a la ce-
dula de vuestra Real Persona. Habrá costado más de cuarenta mil pesos y está labrada al uso de 
España” (Puga Arroyo, 1993: 27). Lo que señalan los munícipes parece corroborar el inventario 
redactado ese mismo año del informe y en el que se detallaba la situación del ajuar catedralicio 
antes y después de la llegada del prelado dominico. Así, con anterioridad a la toma de posesión 
por fray Pedro, el templo limitaba su repertorio de plata a lo siguiente9:

– Una custodia que tiene 90 marcos. 

– Cuatro cálices. 

– Una cruz de plata grande. 

– Una cruz mediana de plata.

– Otra cruz de plata pequeña. 

– Unas vinajeras grandes y un plato pequeño. 

– Un báculo episcopal entero de plata.

– Tres cetros y un ostiario de plata.

– Dos blandones de plata.

– Tres candeleros de plata.

Sin embargo, ese conjunto del tesoro se había incrementado en muy pocos años, en solo 
una década, con un sugerente y nutrido grupo de piezas en las que muy bien se podía intuir el 
celo y la preocupación por el esplendor de la liturgia que traían los nuevos postulados emanados 
de Trento. Ese acrecentamiento se concretó con la suma de una lámpara de 60 marcos; cinco 
cálices, uno de ellos dorado; tres pares de vinajeras con sus correspondientes salvillas; una baci-
neta; un incensario y una naveta; un ostiario con tapadera; un cáliz pequeño para el lavatorio de 
enfermos; el relicario de San Zenón y un relicario para la custodia del Sacramento10. 

Pero el primer gran impulso directo de la influencia del Concilio se iría viendo en la am-
pliación del propio templo catedralicio, reforzado con la prórroga, ahora por cinco años, de 
los dos novenos para su obra y la dotación de alhajas. El cabildo centrará su atención en la 

7  AGI, Quito 80, núm. 6, f.39v.
8  AGI, Quito 80, núm. 6, f. 39r.
9  AGI, Quito, 80, núm. 6, ff. 44r-44v.
10  AGI, Quito, 80, núm. 6, f. 46r.
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construcción del claustro, para lo que dispuso del espacio de la cava que había detrás de la ca-
tedral11. 

Mientras tanto, el nuevo obispo, fray Luis López de Solís, llegado a su diócesis en 1594, y 
una vez fundado el seminario12, era favorecido tras hacer llegar a Madrid un minucioso informe 
sobre la situación de su obispado13, al que dotó de las primeras constituciones sinodales14, con 
mercedes y beneficios para hacer frente a los muchos gastos que este paladín de la Contrarrefor-
ma tuvo que asumir en su territorio e iglesia principal, con el fin de hacer vigentes los sagrados 
preceptos15. Obsequio suyo será la lampara grande de plata, de un coste de 980 pesos (Garcés, 
1946-1947:109), que fue dispuesta en la capilla mayor para esplendor de un espacio que, revita-
lizado por Trento (Rivas Carmona, 2003), sería ahora el centro de muchas de las empresas artís-
ticas que, tanto el cabildo como este prelado y los que le sucedan en el cargo, van a desarrollar 
durante las primeras décadas del siglo XVII. 

No obstante, el testimonio más elocuente de la prodigalidad de ese prelado agustino será 
el cáliz rico, dorado y adornado con esmeraldas, amatistas y esmaltes, que todavía guarda el 
tesoro catedralicio (Fig. 1). Dicha pieza, fechada en 1602, incorpora en su base el escudo de 
armas del obispo, destacando en el arranque hexagonal del arquitectónico astil una serie de hor-
nacinas, articuladas por telamones, ocupadas por santos mitrados de la orden de San Agustín en 
altorrelieves de oro esmaltado. Todo ello se completa con una abigarrada decoración de estirpe 
manierista, de carácter muy culto y elaborado, que da cuenta la maestría de su artífice, el orfebre 
Francisco Samaniego cuya firma, bajo el enunciado “Samaniego me fecit 1602”, figura en el 
reverso del cáliz.

Fig. 1. Francisco Samaniego, cáliz del obispo Fray Luis López de Solís, 1602, 

tesoro de la catedral de Quito. Fotografía de Enrique Máximo García.

11  ACQ, Libro de Actas Capitulares 1562-1583, cabildo de 13 de junio de 1580, f. 180r.
12  AGI, Quito,76, núm. 47, s.f. 
13  AGI, Quito,76, núm. 39, s.f.
14  AGI, Quito, 76, núm. 42, s.f.
15  AGI, Quito, 211, L.3, f. 96r.



430

3. EL TESORO DURANTE LOS SIGLOS XVII Y XVIII Y LAS CONSECUENCIAS DEL 
TERREMOTO DE 1755

Ciertamente, los prelados sucesivos continuaron engrandeciendo el ajuar, como avala el re-
licario “grande dorado con sobrepuestos que sirve en las procesiones” que regaló fray Alonso de 
Santillán (1617-1623), o el frontal de “de chapas de plata de medio relieve y dorado en partes”, 
que dio para la capilla mayor fray Francisco de Sotomayor (1625-1629)16. El adorno del pres-
biterio preocupaba mucho. No solo por la carencia de un buen retablo, porque el que había era 
“pequeño, indecente y tan viejo que ni siquiera sería adecuado para ponerse en una iglesia parro-
quial de indios”, sino porque fundamentalmente resultaba pequeño y estrecho, no permitiendo, 
por lo tanto, acoger en los días de fiesta los estrados, sitiales y bancos para los representantes de 
la Audiencia y el Cabildo municipal. Estos se veían así obligados a desplazarse a la zona de la 
nave, imposibilitando la entrada de los fieles en el templo, por no tener cabida en el mismo. Por 
ello se tomó la providencia de solicitar, a partir de 1619, la ampliación de la cabecera, alargando 
el templo, derribando y ocupando las casas episcopales que estaban situadas justamente detrás 
de la capilla mayor, al tiempo que se adquirían solares para levantar una morada digna para el 
prelado al otro lado de la plaza de armas, frente a la puerta del Perdón. En ese ensanche también 
pesó la necesidad de construir espacios adecuados, más grandes, con una nueva sacristía para 
la guarda de plata y ornamentos, así como el correspondiente vestuario para los capitulares. 
Para poder sufragar tan vasta empresa se volvía a solicitar la renovación de los novenos por un 
tiempo de veinte años, petición que fue secundada por la Real Audiencia. Durante esa fase es 
posible que se acometiera la realización de un nuevo retablo mayor o, al menos, la reforma del 
que ya existía, pues los datos recogidos señalan al obispo Santillán como la persona que costeó 
con 7.500 pesos el dorado de esa estructura17. 

Lo ambicioso de lo proyectado debió consumir buena parte de los recursos disponibles 
a lo largo de la década de los veinte del siglo XVII, limitando las inversiones en la reposición 
del tesoro. No obstante, no tardaron en retomarse los impulsos para adecuar el ajuar a la nueva 
imagen que se iba configurando en la catedral con esas obras de engrandecimiento y reforma. 
Así, se ordenó en 1631 la construcción de un nuevo Monumento de Jueves Santo18, al que se 
incorporaron los lienzos de la Pasión de Cristo adquiridos al deán19, se procuró un gran velo 
bordado para el nuevo retablo de la capilla mayor y se tomó la decisión de realizar un retablo 
relicario para dar cabida a los cuerpos traídos de Roma por el chantre Juan Quirós20, al tiempo 
que se fueron sumando objetos litúrgicos para la magnificencia del culto. Entre otras piezas de 
plata, hay que destacar dos nuevos atriles para el presbiterio; nuevos cálices, uno para cada pre-
bendado; varios incensarios de “buena hechura” o las mazas del Santísimo21. 

16  ACQ, Libro núm. 4, Inventario actuado en 1657, f. 69.
17  Biblioteca Nacional de España (BNE), Mss/4395, Memorias eclesiásticas de la Santa Iglesia metropolitana de Lima y 

de sus obispados sufraganeos, con noticia de sus prelados y cosas memorables que han acaecido, 1786, f. 47v.
18  ACQ, Libro de Actas Capitulares 1628-1644, cabildo de 6 de mayo de 1631, f. 95v.
19  ACQ, Libro de Actas Capitulares 1628-1644, cabildo de 24 de octubre de 1634, f. 148r.
20  Se decidió que fuera un retablo dorado “y bueno con imágenes”, ordenándose librar para su fabricación 500 pesos de la 
fábrica a los que se añadieron otros tantos que dio de limosna el donante de las reliquias. (ACQ, Libro de Actas Capitulares 

1628-1644, cabildo de 16 de marzo de 1633, f. 120v).)
21  ACQ, Libro de Actas Capitulares 1628-1644, cabildo de 12 de julio de 1639, f. 311r.
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 En el transcurso de los años siguientes, hasta 1657, las aportaciones debieron ser satisfac-
torias en ese sentido, pues el inventario efectuado el referido año ofrecía un panorama cuantioso 
de alhajas labradas en nobles metales. Además de un incremento notable en las piezas destina-
das a la Misa —entre otras, dieciocho cálices y dieciséis juegos de vinajeras y salvillas doradas 
y dos portapaces—, se debe destacar un amplio repertorio de blandones y candeleros, grandes y 
pequeños, frontales, lámparas, relicarios, varias cruces procesionales, mazas, cetros y pértigas, 
en el que se sustentó así el aparato preciso para procesiones y otras ceremonias que demandaban 
el culto y la devoción contrarreformista. En definitiva, el ajuar fue creciendo de manera paralela 
a como lo hacía el propio edificio, pues se sabe que durante buena parte del último tercio del 
siglo XVII se fueron prodigando repartos de peculios suficientes para la ampliación y finali-
zación de las obras del templo. Es el caso de los tres mil pesos que por real cédula de 1663 se 
ordenaron entregar para dicho fin a tenor de los informes que pocos años antes, en 1655, tanto 
el obispo como el entonces presidente interino de la Audiencia, don Juan de Morales Aramburu, 
habían ido remitiendo para valorar el alcance de todo lo necesario para rematar el proceso de 
recrecimiento de la catedral, cuyo alcance según los alarifes ascendía a 24.000 pesos y que en 
buena parte fueron asumidos por la feligresía y en menor medida por las rentas de la fábrica22.

Pero a pesar de los iniciales temores de cabildo y obispo para hacer frente a la conclusión 
de ese costoso proceso edificatorio, parece que este tuvo que estar más o menos finalizado unos 
pocos lustros más tarde. A partir de 1685, se vuelve a documentar el interés por incorporar al 
ajuar nuevas piezas de plata, seguramente con el fin de adecuar el ornato suntuario al remozado 
espacio catedralicio, tal como puede deducirse de la orden de hacer una lámpara de hasta un 
peso de 80 marcos23. También los órganos se modernizaron en 1687, tanto por dentro como por 
fuera, lo que claramente indica que lo principal de la fábrica arquitectónica había sido finaliza-
do, pues como es sabido la puesta a punto de tales ingenios musicales solo se decidía cuando el 
interior estaba limpio y libre de polvo24. 

Durante la plenitud del periodo barroco, y al igual que sucede en otras tantas catedrales 
españolas, la de Quito también se decidió por modernizar la estética de su altar mayor con un 
nuevo frontal de plata, emulando a su vez lo que ya se había materializado en algunas capillas 
del templo, como en la de Santa Ana, dotada con ese rico ornato en 1700 a través de la hechura 
que de ese objeto llevó a cabo el reconocido artífice Jacinto del Pino Olmedo (Paniagua Pérez, 
1989), que por esas fechas ejercía de maestro mayor del gremio de plateros (Paniagua Pérez, 
1996: 107). Para realizar el del presbiterio, en cuya financiación se aplicaron los 12.800 pesos 
que habían sobrado del expolio del obispo Sancho de Andrade y Figueroa (1687-1702), se optó, 
sin embargo, por Pedro Adrián (O`Brien 2011: 9-24), con el que en 1708 se tenía concertado 
“un frontal de plata de realce que se hace necesario para acompañar las demás alhajas que están 
hechas y que se van a hacer”25. Cabe pensar, aunque no se cuenta con muchas referencias do-
cumentales, que la demanda de objetos preciosos debió continuar en las décadas siguientes con 
el objeto de culminar el exorno barroco del interior del templo y que en ellas debieron trabajar 
los orífices más destacados del gremio quiteño de la primera mitad de la centuria. Ciertamente, 
en 1743 el jesuita italiano, Mario Cicala, en su narración del viaje que hizo por aquellas tierras 

22  AGI, Quito, 13, R. 13, núm. 45, s.f.
23  ACQ, Libro de Actas Capitulares 1675-1681, cabildo de 19 de febrero de 1679, f. 33r.
24  ACQ, Libro de Actas Capitulares 1675-1681, cabildo de 19 de abril de 1687, f. 149r.
25  ACQ, Libro de Actas Capitulares, Sig. 13, cabildo de 16 de noviembre de 1708, f. 380r.
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llegaba a señalar que tanto la catedral como el sagrario “son riquísimos en platería y ornamentos 
nobles y preciosos” (Romero, 2003: 70). 

Pero ese brillante panorama que se fue fraguando desde finales del siglo XVII se cerró 
de golpe o, mejor dicho, se malogró con la terrible catástrofe que tuvo lugar en abril de 1755, 
considerada por muchos como el más terrible terremoto que ha sufrido Quito a lo largo de su 
historia (Fernández Garrido, Ganfornina Lozano, Martín Rodríguez y Romero Sánchez, 2001). 
La catedral, como tantos otros edificios de la capital de la Real Audiencia, salió muy malparada, 
casi total ruina, obligando al cabildo a cerrarla al culto, que quedó limitado al altar que de mane-
ra provisional se organizó a las puertas del templo26, y a trasladarse para celebrar las reuniones 
capitulares a un portal del palacio episcopal. Evidentemente, el hundimiento de bóvedas y los 
destrozos generados por el seísmo tuvieron que afectar de manera notable al ajuar catedralicio, 
que debió experimentar graves quebrantos y desperfectos, a la vez que muchos de sus objetos 
quedaban inutilizados o inservibles para siempre. 

El siguiente paso sería, por tanto, restaurar y reemplazar lo perdido y volver a poner en las 
condiciones adecuadas la gran fábrica catedralicia. Debió ser un esfuerzo titánico y a su con-
secución y éxito contribuyeron de manera generosa las dádivas de las clases patricias quiteñas, 
que pusieron su empeño y fortuna personal para la recuperación del antiguo esplendor anterior 
al cataclismo. 

3.1. la reNovacióN DieciocheSca: la Nueva cuStoDia De la cateDral y la figura De SebaStiáN 
viNueSa

Entre las personalidades que colaboraron en la nueva dotación suntuaria del templo se en-
cuentra el marqués de la Villa Orellana, a quien se debe el magnífico terno rococó genovés de 
lama de plata, bordado en oro y sedas de matices, que adquirió en Cádiz por un valor de 3.000 
pesos, costeando, a su vez, los mil pesos restantes a los que se elevó el traslado de este conjunto 
textil, por fortuna todavía conservado, desde la península a Quito27. 

Otra venturosa intervención vino de la mano del entonces deán de la catedral, don Fer-
nando Félix Sánchez de Orellana, tercer marqués de Solanda y presidente de la Real Audiencia 
hasta 1754. Su arbitraje, en 1768, durante una reunión del cabildo, tras mantener conversaciones 
previas con el prelado, se centró en llamar la atención de sus compañeros de capítulo para que 
repararan en la pobre y anticuada imagen que ofrecía la principal custodia de la catedral “poco 
correspondiente al lustre de ella”, tanto por ser pequeña como por no ofrecer la decencia y el 
decoro precisos a los tiempos que se vivían. Les recordaba que las iglesias conventuales de la 
ciudad disponían y disfrutaban todas “de custodias de esplendor” por lo que era urgente atender 
y enmendar esa anomalía. El cabildo reaccionó favorablemente a lo alertado por el deán, de-
cidiendo de inmediato que se iniciaran los trabajos necesarios para la consecución de la alhaja 
propuesta para la que se podían destinar algunos pectorales de esmeraldas que conservaba el 
tesoro catedralicio, así como lo que restaba de los expolios de los obispos don Juan Gómez de 
Frías (1725-1729), don Andrés de Paredes (1731-1745) y don Juan Nieto Polo del Águila (1746-
1759). A todo ello se sumaría, como muestra del compromiso que suscribía el impulsor de la 
propuesta, tres pectorales de oro, uno con brillantes y los dos restantes adornados con buenas 

26  Archivo Histórico Nacional de Ecuador (AHNE), Caja 21, Doc. 17, a 11 de agosto de 1755, s.f.
27  ACQ, Libro de Actas Capitulares 1755-1764, cabildo de 4 de febrero de 1762, f. 116v.
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esmeraldas28. El ejemplo de la prodigalidad del deán debió de cundir entre los canónigos que, 
emulando a su presidente, también se animaron a desprenderse de joyas personales para sufragar 
esa nueva estructura eucarística, caso, por ejemplo, de don Felipe Aguado que entregó dos sorti-
jas de diamantes valoradas en 700 pesos29. 

Por razones que no llegan a entenderse de momento —y que tal vez pudieran razonarse 
en la complejidad del trabajo y búsqueda de los materiales y piedras preciosas en el que se iba 
a concretar— el proceso de construcción de esa nueva custodia (Fig. 2) se fue dilatando en el 
tiempo, ocupando su realización casi la totalidad de la década de los setenta. Hay constancia de 
que en 1773 la obra ya estaba iniciada y unos años más tarde, en febrero de 1777, el responsa-
ble de su hechura, Sebastián Vinuesa, recibía 500 pesos para la compra de oro y 360 pesos para 
unos saquitos de diamantes, todo ello destinado a la fabricación de la nueva alhaja30. Muy posi-
blemente habría que fijar ese año o, todo lo más, el siguiente, como la fecha en la que la labor 
quedó concluida (Morán Proaño, 2002: 159)31. 

Fig. 2. Sebastián Vinuesa, custodia de la catedral de Quito, 1778, tesoro de 

la catedral de Quito. Fotografía de Enrique Máximo García.

28  ACQ, Libro de Actas Capitulares 1764-1783, cabildo de 17 de mayo de 1768, f. 40r.
29  Archivo Arzobispal Quito (AAQ), Gobierno Eclesiástico, Caja XV: Cuenta General que presenta don Joaquín Tinaje-

ro de siete años que ha estado a su cargo la Mayordomía de Fábrica de esta Santa Iglesia Catedral desde el 1 de enero de 

1771 hasta el 31 de diciembre de 1777, f. 5r.
30  AAQ, Gobierno Eclesiástico, Caja XV, Cuenta General que presenta don Joaquín Tinajero... fs. 7r-7v. Durante esos 
años, la catedral también demandó los trabajos de los plateros Félix de la Cruz y Mariano Ribera. Este último entregó a la 
fábrica una serie de nuevas piezas, tales como un atril y un juego de aguamanil.
31  No obstante, la fotografía que figura en dicho estudio y a la que se adscribe esa cronología no se corresponde con la de 
la catedral, sino que reproduce la del Sagrario. 
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La elección de Vinuesa para asumir la responsabilidad de una obra que tenía que destacar no 
solo por su significación litúrgica sino también como símbolo de una catedral renovada no fue una 
cuestión baladí. De hecho, debió tratarse de una decisión muy bien meditada. Como ha destacado 
la profesora Fajardo Rueda, la confianza del marqués de Solanda en el referido artífice era total y 
absoluta, reconociéndolo “como el mejor y más seguro que tiene esta ciudad” (2017: 476). La cre-
dibilidad y reputación del maestro eran extraordinarias entre sus contemporáneos, avaladas por una 
dilatada carrera profesional en el ejercicio de su arte y por las muchas y soberbias custodias que 
hasta esa fecha llevaba ejecutadas para los conventos y monasterios de la capital quiteña y otras 
importantes parroquias del obispado, caso de la de San Pedro de Riobamba. 

El prestigio de Vinuesa entre los agremiados bajo la protección de San Eloy parece más 
que fundamentado, ya que llegó a desempeñar entre 1746 y 1756 el cargo de maestro mayor de 
la corporación (Paniagua Pérez y Garzón Montenegro, 1997: 124). Esa consolidada notoriedad 
y competencia estaban vinculadas a su apellido desde mucho tiempo atrás, pues todo parece 
apuntar a que el artífice era hijo de Juan de Vinuesa (Marta Fajardo, 2017: 478), un maestro 
platero de oro, al parecer oriundo de Popayán, afincado en Quito al menos desde 1720, donde 
ostentó la función de alférez de la corporación, y de Petronila de Aldas. Incluso es muy posi-
ble que recibiera las aguas bautismales en la parroquia puesta bajo la advocación de su santo 
patrón, tal como parece indicar el hecho de que sus padres tuvieran allí radicado su domicilio 
hasta 1734, concretamente “en la esquina de la cruz de piedra por bajo del hospital parroquia de 
San Sebastian”32. De la labor del padre tampoco es mucho lo conocido, salvo lo que atañe a una 
corona de oro con exorno de amatistas y esmeraldas que concertó por valor de 800 pesos para la 
imagen de una Virgen propiedad del presbítero Rafael González Verdugo33.

Evidentemente, que el padre de Vinuesa fuera platero de oro y experimentado maestro en el 
trabajo y engaste de piedras preciosas debió cimentar un adiestramiento del artífice, desde muy 
joven, en tales técnicas, a lo que se debió añadir una pericia y habilidad fuera de lo común para 
el ejercicio de la profesión, a tenor de lo que se advierte en las obras de orfebrería vinculadas a 
su mano y taller. Sin descartar, por supuesto, su curiosidad y una intensa educación visual con-
solidada a través del conocimiento del más importante repertorio de grabados para orfebrería 
que triunfaba en la Europa de mediados del setecientos, los debidos a Giovanni Giardini que, 
compilados bajo el título Promptuarium Artis Argentaria, habían comenzado a popularizarse 
a partir de la edición romana de 1749. Que Vinuesa conoció de forma directa esa colección lo 
confirma el ostensorio del Carmen Alto quiteño, transcripción casi literal del grabado Nº 9 de 
la referida serie (Pérez Sánchez, 2017: 485). En definitiva, argumentos y sobradas razones para 
que Vinuesa, tal como transmitía el aristócrata deán, fuera el maestro preferido por las élites de 
la Real Audiencia. Incluso es muy posible que las andas de plata que comenzaron a plantearse 
en 1799 para trono de la custodia durante la procesión del Corpus se pudieran vincular a alguno 
de sus discípulos o antiguos oficiales pues, como ha apuntado Paniagua Pérez (1997: 124), para 
esas fechas el maestro Vinuesa ya había fallecido. De lo que sí hay constancia es que detrás de 
ese otro gran proyecto de orfebrería vinculado al Sacramento estuvo el barón de Carondelet34, 
lo que asegura que tal obra no solo se ejecutaría con prestancia y rapidez, sino también que 
el maestro que recibió el encargo debió contentar el exigente gusto, inserto ya en la corriente 

32  AAQ, Juicios Civiles, Caja 34, documento fechado en 20 de junio de 1734, s.f.
33  AAQ, Juicios Civiles, Caja 36, documento fechado en 1734, s.f.
34  ACQ, Libro de Actas Capitulares 1790-1802, cabildo de 10 de octubre de 1799, f. 142r.
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academicista, del que siempre hizo gala el que fuera presidente de la Real Audiencia de Quito 
hasta 1806. El inventario de la catedral elaborado en 1851 las describe de la siguiente manera35:

Una anda grande del Santisimo Sacramento de plata entredorada, de cuatro pilares adornados 
con botones y ojas doradas, en un pilar hay cuarentaiocho botones y treinta hojas, en el segundo 
cuarentaiuno botones y treinta ojas, en el tercero cuarentaisiete botones y veinte hojas y en el 
cuarto cuarentaicinco botones y quince ojas. En la senefa del contorno hay cuarentaiocho campani-
llas, sobre esta hay un pasamanito formado de varillas: a las esquinas sus varitas donde se colocan 
los ángeles: la cúpula formada de arcos y termina en una cruz. La base contiene otro pasamanito 
de varandillas poco mayores que las anteriores en donde se colocan diez y seis candilejas. Tiene 
esta anda ocho ángeles, cuatro pequeños hincados y cuatro mas pequeños parados; estos con alas 
y guirnaldas con falto de un ala y aquellos con solo alas. Tiene también doce orquetas de hierro en 
madera, cuatro pasadores con sus tornillos y veinticuatro cojinetes de terciopelo carmesi. 

3.2. la cuStoDia Del Sagrario

La condición de Vinuesa como orfebre selecto, elegido para ambiciosas empresas e iniciativas 
suntuarias, se reafirmó con el siguiente encargo que recibió poco tiempo después de entregar la cus-
todia catedralicia. Se concretó en la realización de un ostensorio para la iglesia del Sagrario (Fig.3), 
parroquia de la catedral y centro de exaltación del culto eucarístico a partir de que en 1691 el cabil-
do decidiera su construcción “al estilo de los que ay en las iglesias de Sevilla, Lima y otras partes”36, 
trasladándose allí, una vez finalizado el templo en 1707, la cofradía sacramental que estaba esta-
blecida desde el siglo XVI en una capilla lateral de la catedral (Webster, 2002). Si la construcción 
y amueblamiento de dicho templo desde su fundación se ha documentado de forma detallada, no 
ocurre igual con el ajuar litúrgico que fue acumulando, del que apenas hay noticias conocidas. 

Fig. 3. Sebastián Vinuesa, custodia del Sagrario de Quito, ¿1787?, tesoro de 

la catedral de Quito. Fotografía de Enrique Máximo García. 

35  ACQ, Inventario de entrega que hace el Sr. Doctor Manuel Orejuela dignidad Arcediano de esta Santa Iglesia Arzobis-

pal y Metropolitana, al Sr. Doctor Manuel Castelar y Mejía, promovido a la dignidad de tesorero, por el ascenso de aquel, 

de todos los enseres de paramentos, vasos sagrados, alhajas de oro y plata, piedras preciosas, 1851, f.4r-4v.
36  ACQ, Libro de Actas Capitulares, cabildo de 15 de abril de 1691, f. 213r. 
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Resulta lógico pensar que el nuevo templo barroco fue dotado en consonancia a la majes-
tuosidad con la que se concibió tanto en su arquitectura como en su ornato interno, y que nada 
más terminarse el tabernáculo de la capilla mayor, hacia 1715, este debió recibir una rica y nue-
va custodia. De la hechura o forma de esta última nada es posible detallar, más allá de que tras 
el terremoto de 1755, durante el que experimentó graves daños, fue sometida a una intensa repa-
ración a expensas de doña Francisca de Soto, viuda de don Joaquín de Fuentes, que implicó su 
dorado y la incorporación de 120 esmeraldas, añadiéndose en su remate una Cruz de Caravaca 
y diez pastas vítreas entorno al viril37. Otros adornos que se aplicaron para esa nueva apariencia 
fueron el pectoral y anillo que para el enriquecimiento del objeto remitió el arzobispo de Santa 
Fe, don José Javier de Aráuz38. Estas noticias, junto a otras como la de una nueva lámpara de 
plata que se mandó hacer por haber quedado aplastada la anterior por el seísmo39, hacen pensar 
que, al igual que en la catedral, el ajuar del Sagrario también experimentó importantes deterioros 
durante esa hecatombe y que, como el templo vecino, debía iniciar un proceso de sustitución y 
renovación de lo perdido o desfigurado. Las cuentas hasta 1769 señalan, por ejemplo, un im-
portante gasto en ornamentos de color blanco confeccionados en tisú de oro y en frontales de 
damasco de los restantes colores litúrgicos. Durante ese tiempo también se incorporaron dos 
faroles de plata procedentes del taller del platero Tomás Bastida40. 

Sin embargo, el gran empujón encaminado a materializar una imagen más actual de la ca-
pilla mayor de la hermandad sacramental vino a partir del nombramiento, poco antes de 1773, 
del potentado y rico comerciante quiteño, don Carlos de Araujo, como hermano mayor de la 
cofradía. Su liderazgo marca un punto de inflexión en lo concerniente al ajuar, que desde esos 
momentos va a experimentar un potencial crecimiento mediante la adquisición de obras de rele-
vancia de orfebrería y bordado, así como de otras técnicas y materiales dirigidas a favorecer la 
exaltación eucarística centrada en la capilla mayor a través de un apabullante y cuidado ornato. 
Esa inclinación de Araujo hacia el lujo y lo suntuoso parece evidenciarse con una de sus prime-
ras decisiones nada más asumir el control de la cofradía, al ordenar que el dinero previsto para la 
reforma de la capilla del baptisterio, cuyo coste se había comprometido a asumir personalmente 
don Miguel del Corral, secretario del obispo y rector del Sagrario, se destinara, al no ser ya 
imprescindible para cubrir su inicial destino, a la adquisición de un ornamento completo negro 
bordado en oro, que debía incluir su correspondiente paño de túmulo41. 

Pero donde Araujo se va involucrar personalmente y de modo contundente va a ser en el 
logro de dotar a templo y cofradía de una nueva custodia, empresa que seguramente a ojos del 
comerciante le debía granjear fama y notoriedad social, si bien, y como se verá más adelante, 
también le comportó numerosos sinsabores. Para esa iniciativa, y ante la escasez de recursos por 
parte de la hermandad, el comerciante se comprometió a adelantar todos los medios necesarios 
de su propia e inmensa fortuna, con la única condición de aprovechar la plata y todo lo que se 

37  La incorporación de esa peculiar iconografía murciana de la Vera Cruz, representada a través de su característico re-
licario de doble brazo, “blasón grande del reino de Murcia” (García Zapata, 2015) solo se puede justificar por el carácter 
protector y de talismán frente al peligro de las catástrofes naturales que la religiosidad popular le fue atribuyendo desde la 
llegada de la reliquia, durante el último tercio del siglo XIII, a su actual emplazamiento y santuario en la ciudad de Caravaca.
38  Archivo Parroquia del Sagrario de Quito (APSQ), Libro de Cuentas de la Cofradía de Nuestro Amo que abarca desde 

7 de noviembre de 1755 a 19 de junio de 1769, f. 120v.
39  Por la que se pagaron 175 pesos (APSQ, Libro de Cuentas de la Cofradía de Nuestro Amo que abarca desde 7 de 

noviembre…f. 113r).
40  APSQ, Libro de Cuentas de la Cofradía de Nuestro Amo que abarca desde 7 de noviembre…ff. 113v y 117v.
41  AAQ, Cofradías 9, núm. 11, a 5 de octubre de 1773, f. 2r.
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pudiera emplear de la vieja custodia para la fabricación que planteaba. Y el acuerdo para la rea-
lización de la obra no se hizo esperar. Se firmó concierto con Sebastián Vinuesa a principios de 
1786 por valor de 2.000 pesos, cantidad que fue terminada de pagar en abril de ese año, pues 
el contrato señalaba que la obra no sería iniciada por el orfebre hasta no recibir el desembolso 
íntegro de lo estipulado en el acuerdo. Junto a esa cuantía, el platero también recibió poco más 
de 66 marcos de plata y algunas esmeraldas, entre grandes y pequeñas, del ostensorio que iba 
a ser reemplazado42. El proceso de ejecución de la obra, por lo que parece intuirse de la docu-
mentación, se atendió con celeridad, pues no superó los doce meses. Mientras se acometía su 
realización, Araujo también ordenó la transformación del escenario en el que dicha custodia se 
mostraría durante las solemnes ceremonias de adoración de la Eucaristía, revistiendo el interior 
del tabernáculo con cinco espejos y disponiendo en torno al mismo una abrumadora decoración 
de luces en cornucopias talladas, doradas y plateadas, que se completó con mallas de plata. 
Finalizado su mandato en la cofradía, tras diecisiete años gobernándola, presentó cuentas para 
que la referida institución iniciara el proceso de resarcirle de todo lo que había invertido. Y ahí 
dieron comienzo los problemas. El nuevo mayordomo mayor se negó a asumir los recibos mos-
trados por Araujo, alegando un excesivo sobrecoste en todo lo reclamado, especialmente en lo 
referente a la custodia, generando la sospecha de que el antiguo dirigente había beneficiado de 
una manera extremadamente generosa a Vinuesa por el simple hecho de ser cuñados. Se inició 
así un largo pleito en el obispado que se va a prolongar hasta bien entrado el siglo XIX y que 
Araujo nunca verá finalizado, pues fallecerá mientras se dirimían autos y sentencias. La cofradía 
va a defender que el valor de la custodia no superaba los 750 pesos, por más que las pruebas 
aportadas por el antiguo mayordomo ratificaran que ostensorios menos ricos que el del Sagrario, 
como el de la catedral o el del monasterio de las Conceptas, ambos obra de Vinuesa, habían al-
canzado un coste similar, siendo el de la cofradía “la obra más perfecta y hermosa que tiene esta 
ciudad”. En 1805 se ordenó hacer una tasación pericial de la custodia, llamando ambas partes 
a plateros con el fin de solventar el conflicto de intereses. Por la parte de Araujo fue propuesto 
Miguel Martínez, mientras que la cofradía nombró a Andrés Solano. El resultado del peritaje no 
dejó de ser sorprendente, pues la obra fue valorada, según común acuerdo de ambos artífices, en 
4.009 pesos. Los próceres de la hermandad se negaron a asumir tal dictamen, impugnándolo y 
abriendo de nuevo el proceso con más interrogatorios y averiguaciones. En 1808, los herederos 
del comerciante seguían reclamando los 2.000 pesos de la custodia43. 

4. LA OBRA DE VINUESA: ENTRE LA TRADICIÓN Y LO COSMOPOLITA

No deja de llamar la atención, en las diferentes declaraciones que efectuaron los peritos 
plateros durante el litigio entre la cofradía y Araujo, la insistencia en que ambas custodias, la 
de la catedral y la del Sagrario, eran hermanas, aunque recalcando siempre la superioridad de 
la segunda que, por cierto, supera en altura a la de la catedral en 18 centímetros, alcanzado esta 
última los 121. Ciertamente, ambas son tremendamente parecidas, casi gemelas a simple vista, 
pues las dos ofrecen una estructura idéntica, de tipo sol, formulada bajo una visión tardobarroca, 
que responde a un elaborado diseño dieciochesco de particular aparatosidad y en el que ya se 

42  AAQ, Cofradías 9, núm. 14, documento a 22 de abril de 1786, f.11r.
43  AAQ, Cofradías, núm. 14, Autos que sigue don Carlos Araujo sobre producir las cuentas del tiempo que fue mayor-

domo de la cofradía del Santisimo Sacramento fundada en la iglesia del Sagrario en esta Santa Iglesia, s.f. 
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advierte, sobre todo en comparación con la de Riobamba, una decidida apuesta por los volúme-
nes y cuerpos más cercanos a lo arquitectónico, al menos en lo que respecta al astil. Y aunque la 
base de ambos ostensorios responde a una sección cuadrangular, sustentada por cuatro potentes 
veneras de rocalla, son las líneas mixtilíneas y molduradas las que articulan su alzado, combi-
nándose secciones rectas y curvas, que tanto contribuyen a generar la sensación de un continuo 
movimiento que, si bien atemperado, no deja de vincularse con la más innata tradición rococó. 
De hecho, la rocalla se muestra abiertamente, ornamentando las superficies de la de la catedral 
(Fig. 3), mientras que desaparece en la del Sagrario, donde es sustituida por botones y dijes a 
manera de guirnalda, lo cual revela su posterior cronología y su aproximación a un exorno si 
no más contenido, sí al menos más próximo a los repertorios decorativos finiseculares (Fig. 4). 

El abigarramiento formal se vuelve especialmente vistoso en esta zona del pie con la pre-
sencia de sobrepuestos en plata en su color, figurando símbolos eucarísticos y la sobreabundan-
cia de piedras preciosas, dispuestas según caprichosos dibujos, entre las que hay que destacar 
amatistas, esmeraldas, rubíes y algún que otro topacio azul. El astil de las dos, como se ha re-
ferido, asoma ya la figuración de un balaustre muy particular en el que se evidencia una tímida 
valoración de pequeños cuerpos lisos, otro atisbo de ese acercamiento a un clasicismo incipiente 
pero todavía bajo composición barroca. La naturaleza y formulación de estas dos partes, base y 
astil, salvo por ciertos y distintivos dejes decorativos, no difiere mucho de la manera en la que 
se expresaban tipologías similares obradas en los centros artísticos más prestigiosos de la metró-
poli, como muy bien pudiera ser Valencia, pues el italianismo que se observa en lo realizado por 
Vinuesa se corresponde con lo que por esas fechas se llevaba a cabo en la platería peninsular, 
especialmente en los círculos cortesanos y levantinos. Allí también fue frecuente, al igual que 
se advierte en estos ejemplares quiteños, la incorporación de espigas y racimos de uva rodeando 
al viril, común por otra parte en los ostensorios barrocos del sur de Italia, tal y como se puede 
advertir en la diseñada por el escultor Francisco Salzillo para la parroquia de San Miguel de 
Murcia en 1737 (Pérez Sánchez, 2013; García Zapata, 2014).

     
Fig. 4 (izquierda) detalle de la custodia de la catedral de Quito. Fig. 5 (derecha) detalle 

de la custodia del Sagrario de Quito. Fotografías de Enrique Máximo García.
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Precisamente, será en la configuración del expositor, en el sol (Figs. 5 y 6), donde el or-
febre se mantenga fiel a los postulados que caracterizan a las custodias quiteñas del barroco, 
ateniéndose a ese peculiar diseño de raíz centroeuropea, gestado en el ámbito germánico de 
Suiza y Baviera ―muy posiblemente con la custodia de la abadía de Ensielden, obra cumbre del 
platero Karl Christen, fechada en 1684― tal y como se ha señalado en repetidas ocasiones por 
diferentes investigadores, que toma su inspiración en el famoso grabado que ilustra el emblema 
Maximus in Magnum del tratado de Picinelli (De Leo Martínez, 2014). Un planteamiento que 
se fue aclimatando en Quito desde que germinara en la custodia del convento de San Francisco 
(Mejías Alvárez, 2015), allá por los primeros años del siglo XVIII, ofreciendo un larga trayec-
toria, en general bien conocida y documentada, hasta finalizar, de manera muy acertada, en el 
epílogo del sol de la custodia del Sagrario. 

     
Fig. 6 (izquierda) detalle del sol de la custodia de la catedral de Quito. Fig. 7 (derecha) detalle 

del sol de la custodia del Sagrario de Quito. Fotografías de Enrique Máximo García. 

En efecto, es muy posible que este sea el último testimonio de esa espectacular manera de 
entender el Araceli y que en esta ocasión se materializó bajo la técnica de la filigrana dorada y 
los sobrepuestos de oro, perlas y brillantes, generando un esplendor y una irradiación lumínica 
muy especial, cercana a lo sublime, que hacen que esta custodia, aun siguiendo el tradicional 
diseño, difiera notablemente de sus inmediatos precedentes. En definitiva, el broche áureo para 
una narración visual autóctona que encontró en Vinuesa a su mejor interprete y en el ámbito de 
la catedral de Quito el más exquisito escenario.
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