CAPPELLA DEGLI SCROVEGNI

COME SI LEGGE L’OPERA
Le storie di Gioacchino ed Anna

Particolare della scena in cui Gioacchino ritorna a casa ed alla Porta Aurea abbraccia Anna
Tutto il registro superiore della parete destra è occupato dalle sei scene dedicate ai genitori della Madonna. Nessuno dei quattro Vangeli riporta questo racconto, che trova pochissimi precedenti iconografici anteriori o contemporanei a Giotto (manca del tutto, per esempio, nella pur ampia rassegna di scene dipinte nella Maestà di Duccio di Buoninsegna).
I significati specifici 
Gioacchino, ormai anziano e senza figli, viene scacciato dal tempio poiché la sterilità era considerata un disonore. Rifugiatosi tra i pastori, cui aveva affidato le sue greggi, compie sacrifici benedetti da Dio (ecco infatti la mano divina che appare sull'altare allestito da lui allestito sui monti), ha in sogno la visione di un angelo e su suo consiglio torna a Gerusalemme. Intanto anche Anna viene confortata dalla visita dell'angelo: dinanzi alla Porta Aurea avviene il toccante incontro, suggellato nell'affresco da un bacio casto e insieme commovente.
Le fonti
La fonte letteraria principale è la Leggenda Aurea, la diffusissima opera composta dal beato Jacopo da Varazze nella seconda metà del Duecento, ricca di spunti narrativi subito ritradotti in immagini dagli artisti. 
Seguendo i giorni del calendario, Jacopo da Varazze racconta la vita e i miracoli dei vari santi e trascrive fatti relativi alle principali festività religiose. A sua volta lo scrittore riprende varie testimonianze: i Vangeli apocrifi, gli scrittori dei primi secoli della cristianità, i Dottori della Chiesa, le tradizioni popolari. Nel caso specifico delle storie di Gioacchino e Anna, Jacopo nella sua Legenda Aurea fa riferimento al Protovangelo di Giacomo, citato anche nell'introduzione della Vulgata di San Gerolamo, e al cosiddetto Vangelo della Natività della Vergine. Il primo testo aveva una certa circolazione nel Medioevo e ha lasciato ampie tracce nell'iconografia religiosa, soprattutto per la parte che riguarda la nascita della Vergine e l'infanzia di Cristo. Un ulteriore possibile riferimento letterario è lo 'Speculum Historiae' di Vincenzo di Beauvais (XllI secolo), in cui è riportata la vicenda della nascita della Madonna. 
Giotto segue con un certo scrupolo il racconto della Leggenda Aurea, ma si concede qualche deroga, ispirata direttamente dal Protovangelo di Giacomo: inverte l'ordine della visione di Sant' Anna e del sogno di Gioacchino e inserisce l'episodio del sacrificio di Gioacchino.
Iconografia
Un ulteriore spunto iconografico, oltre alle fonti letterarie, è la possibilità di identificare l'angelo che visita Gioacchino e Anna con l'Arcangelo Gabriele, monumentale protagonista della scena dell' Annunciazione sull'arco trionfale della cappella. 
La grande semplificazione degli ambienti architettonici consente a Giotto di identificare efficaci 'cellule spaziali', destinate a ricomparire in altre scene. Per esempio, la casa di Anna ritornerà nell'episodio della Natività di Maria, sulla parete opposta: il contrasto tra la solitudine di Sant' Anna in preghiera e l'allegra confusione del parto scandisce la differente intonazione psicologica di due scene inserite nel medesimo ambiente. 
Da ultimo, si possono segnalare in questa sequenza alcuni riferimenti ad architetture realmente esistenti: il tempio da cui viene scacciato Gioacchino riprende l'articolazione del Sancta Sanctorum delle basiliche romane, con transenne marmoree che racchiudono il ciborio su colonne tortili. La porta Aurea, secondo l'opinione di alcuni studiosi, sarebbe un ricordo delle costruzioni romane di Rirnini, e in particolare dell'arco di Augusto, inserito nel sistema medievale delle mura merlate.
Storie della Vergine
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Particolare della scena dove Maria è promessa sposa all'anziano Giuseppe 

I sei episodi dedicati all'infanzia e al matrimonio di Maria sono dipinti con rispondenza simmetrica di fronte alle scene di Gioacchino e Anna, sul lato opposto della Cappella. 
Si stabilisce così una serie di rimandi dall'una all'altra parete, una lettura alternata, suggerita continuamente dalla disposizione speculare degli affreschi. 
Giotto inserisce l'Arcangelo annunciante e Maria sui due pilastri opposti dell'arco trionfale, realizzando un collegamento tra le due pareti. La spettacolare evidenza dei due personaggi (sottolineata dalla presenza di elementi architettonici gemelli in scorcio) è con ogni probabilità un omaggio alle Sacre Rappresentazioni di soggetto mariano che si svolgevano sullo spiazzo antistante la Cappella: uno dei Misteri messi in scena era appunto l'Annunciazione, per commemorare il giorno della dedicazione dell'edificio. 
Sopra Gabriele e la Madonna sta un coro angelico festante, lungo la parte alta dell'arco. Al centro, su un trono in prospettiva si trova la figura dell'Eterno, dipinta su una tavola inserita dentro un'apertura. Questa caratteristica tecnica fa pensare alla presenza di una finestra ben presto coinvolta nella decorazione per non creare disturbo allo sviluppo continuo del dipinto. 

Le fonti
Anche per questi episodi, assenti nei Vangeli ufficiali, le fonti letterarie sono il Protovangelo di Giacomo (in particolare i capitoli IX e X) e la Leggenda Aurea, che celebra con solennità la festa della Natività di Maria il giorno 8 settembre. Questa festività è definita da Jacopo da Varazze una "rinascita nella penitenza", in ricordo dell'umiliazione patita da Gioacchino.Per questo, le due scene con cui hanno inizio le sequenze (la Cacciata di Gioacchino dal tempio e la Natività di Maria) sono unite da un forte legame simbolico: in questa chiave si può intendere come una forma di 'risarcimento' la ripresa (da altra angolazione) del tempio da cui Gioacchino era stato scacciato e nel quale entra Maria bambina. Altre possibili fonti letterarie minori (comunque in gran parte confluite nella Leggenda Aurea) sono il Vangelo apocrifo dello Pseudo Matteo e quello della Natività della Vergine. 
Di non facile comprensione è la scena che conclude la parete: le cattive condizioni di conservazione ne complicano ulteriormente la lettura. Secondo alcuni studiosi, si tratterebbe della traduzione letterale di un passo del Protovangelo di Giacomo (fortemente ridotto ma non eliminato nella Leggenda Aurea), con il ritorno di Maria presso i suoi genitori, accompagnata da sette ragazze e da due dignitari del tempio. 
In ogni caso, l'episodio precede immediatamente l'Annunciazione. 

Iconografia
Quanto ai precedenti figurativi, nella animazione della piccola folla di donne intorno al letto in cui Sant' Anna ha partorito Maria, sono stati individuati collegamenti compositivi con le lastre dei pulpiti scolpiti da Nicola e Giovanni Pisano, mentre nell'ultima scena della parete (definita solitamente Il corteo nuziale) com- paiono rimandi agli allungati profili del gotico francese. 
Dal punto di vista iconografico suscita una certa curiosità l'inusuale attenzione dedicata al matrimonio tra Maria e Giuseppe, che occupa ben quattro riquadri (tre dei quali caratterizzati dalla grande abside concava che allude all'interno del tempio) inseriti dopo la Nascita e la Presentazione di Maria al tempio. Non è da escludere che Giotto abbia dilatato il racconto per ottenere un numero di scene pari a quelle con Gioacchino e Anna, tuttavia una simile sottolineatura è del tutto anomala. Addirittura il maestro aggiunge deliberatamente un episodio ai testi letterari su cui si basa: si tratta dell'intensa e mistica preghiera del sacerdote e dei pretendenti alla mano della Vergine davanti all'altare su cui sono posate le verghe. 
Aderentissimo allo spirito della Leggenda Aurea è l'atteggiamento di ritrosia del non più giovane Giuseppe, che si tiene sempre modestamente in disparte. 

Le storie di Cristo
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Particolare della scena di Gesù che caccia i mercanti dal tempio 

Le storie dell'infanzia e della vita di Cristo coprono l'intera fascia centrale della decorazione parietale. Di grande importanza è la funzione svolta dalle scene dipinte sull'arco trionfale: la Visitazione (a destra, sotto la Madonna annunciata) - che collega direttamente l'inizio delle storie di Gesù con il ciclo precedente, dedicato alla Vergine - mentre il Tradimento di Giuda (sulla parete opposta) chiude, in modo drammatico, l'esistenza pubblica di Cristo e fa da cerniera con la sequenza della Passione, inaugurata dall'Ultima Cena. 

Si crea, in questo modo, una perfetta consequenzialità fra le tre fasce: in alto le vicende dei nonni e dei genitori di Gesù; al centro la sua storia terrena; in basso la Passione e gli episodi successivi alla morte, fino alla Pentecoste. Per gli affreschi della zona mediana Giotto poté giovarsi di importanti riferimenti iconografici, fra cui i pulpiti marmorei scolpiti a Siena e Pisa da Nicola e Giovanni Pisano; la decorazione musiva del battistero di Firenze; gli affreschi e i mosaici di Roma.
Rispetto a tutti questi precedenti, comunque, Giotto progetta e realizza un ciclo pittorico più dettagliato, con alcune importanti novità iconografiche. Le scene in cui è stata ravvisata una più forte affinità compositiva con i bassorilievi sono le prime, la Natività e l'Adorazione dei Magi. 

Per la piena comprensione dell'aspetto originario delle storie di Cristo bisogna infine segnalare il deperimento delle parti stese a secco da Giotto, non eseguite cioé con la più resistente tecnica dell'affresco. I mantelli di alcuni personaggi (si osservi per esempio quello della Vergine nelle prime quattro scene) erano infatti realizzati con azzurrite: la sua caduta ha portato alla vista la tinta grigiastra della preparazione a fresco, che impoverisce l'effetto cromatico dell'insieme.

Le fonti
L'ovvia fonte letteraria per le Storie di Cristo è il racconto evangelico, soprattutto quello di Matteo. Non manca comunque qualche riferimento al Protovangelo di Giacomo (o, come al solito, alla trascrizione proposta dalla Leggenda Aurea): ne è un segnale preciso la presenza di una levatrice nell'episodio della Natività. 

Iconografia
Numerosi sono i ricordi visivi e i rimandi architettonici inseriti da Giotto in questa serie di scene, tanto da dar credito all'ipotesi che il maestro disponesse di un taccuino di appunti grafici con le linee fondamentali di famosi monumenti. 
Nella Presentazione di Gesù al tempio ritorna il ciborio a baldacchino di tipo cosmatesco già inserito nelle storie di Gioacchino e della Vergine; sullo sfondo della Strage degli innocenti compare l'abside di una chiesa gotica a contrafforti, forse ispirata all'architettura di San Francesco a Bologna; infine, sulle arcate della chiesa in cui avviene la Cacciata dei mercanti dal tempio sono disposte statue di cavalli e di leoni, probabile riferimento a Venezia. 
Un notevole interesse iconografico riveste l'Adorazione dei Magi (vedi scena) per la presenza di numerosi elementi innovativi e per la probabile presenza della cometa di Halley.

Le storie della Passione
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Particolare del compianto sul Cristo morto e deposto dalla croce
Seguendo attentamente il racconto evangelico Giotto conclude le Storie di Cristo con le scene dell'Entrata in Gerusalemme e della Cacciata dei mercanti dal tempio: il Tradimento di Giuda, sull'arco trionfale, dà avvio alla sequenza degli episodi della Passione, o, più esattamente della Passione, Morte e Resurrezione, visto che il ciclo si conclude con la Pentecoste.
Si compie in questo modo la prima, fondamentale parte del programma iconografico complessivo della Cappella: la redenzione dell'uomo da parte di Cristo, a cui seguono la lotta tra il Vizio e la Virtù e il Giudizio finale. 
Le scene della Passione sono uno dei temi più ricorrenti nell'arte e Giotto si è nel complesso mantenuto fedele alla tradizione, pur portando profonde innovazioni nella costruzione degli spazi e delle figure, oltreché nell'intensa emozione gestuale ed espressiva.

Le fonti
Il Vangelo costituisce l' ovvio riferimento letterario: tuttavia Giotto costruisce i vari episodi scegliendo volta per volta diverse redazioni. La fonte delle scene più dinamiche (come il Bacio di Giuda, Cristo davanti a Caifa e la Flagellazione) è il testo di Matteo, ricco di particolari descrittivi, ma solo Luca, parlando del tradimento di Giuda, afferma "Satana entrò in lui" come appunto si vede nella scena dell'arco trionfale. La presenza di due angeli sul Sepolcro vuoto e la commistione del tema del Noli me tangere con quello della Resurrezione indica, inequivocabilmente il rimando a Giovanni: questa interpretazione è evidentemente cara a Giotto, che la ripropone qualche anno dopo negli affreschi della Cappella della Maddalena, nella Basilica Inferiore di Assisi. 
Gli ultimi due quadri della serie, inoltre, sono con ogni probabilità desunti dagli Atti degli Apostoli. Per la Pentecoste il rimando è scontato: la discesa dello Spirito Santo a porte chiuse, sotto forma di lingue di fuoco, sancisce l'inizio della missione della Chiesa e della predicazione degli Apostoli, ed è narrata con dovizia di particolari; il riferimento agli Atti degli Apostoli per l'Ascensione è più sottile, e si può riconoscere dal particolare dei due angeli che additano Cristo, dei quali non fa cenno alcuno dei quattro Vangeli.

Iconografia
Lo strazio degli angeli intorno alla croce è un motivo presente anche nell'affresco di Cimabue ad Assisi, mentre il ricordo di modelli classici conosciuti a Roma e a Pisa (le varie versioni del sarcofago di Meleagro) emerge nella commossa scena del Compianto sul Cristo morto. Confermando un' attenzione già dimostrata nei registri superiori, Giotto si preoccupa di identificare con precisione luoghi e personaggi: le due scene contigue dell'Ultima Cena e della Lavanda dei piedi si svolgono in un identico ambiente, mentre gli Apostoli assumono i particolari fisiognomici e di abbigliamento che li renderanno facilmente riconoscibili lungo tutto lo sviluppo del ciclo. Si può inoltre notare come nella Salita al Calvario Cristo esca con la croce in spalla dalla stessa porta di Gerusalemme, merlata e turrita, attraverso la quale era festosamente entrato nella penultima scena del registro centrale. Analoghe attenzioni si notano anche in particolari apparentemente secondari. Nelle prime due scene del lato destro l'ossidazione del metallo imitante l'oro ha reso le aureole degli Apostoli simili a dischi scuri: in origine, Giotto aveva scelto per Cristo un nimbo rivestito di oro fino, oggi meglio conservato, per gli Apostoli aureole con incisioni raggiate (ben riconoscibili nelle scene del lato opposto) e per Giuda un'aureola più semplice, priva di raggi. Si può segnalare lo scarsissimo rilievo dato alla figura di Ponzio Pilato, che compare in modo del tutto marginale solo nell'episodio della Flagellazione: pochi anni dopo gli affreschi di Giotto, il governatore della Giudea troverà invece un ruolo di protagonista nelle scene della Passione dipinte da Duccio nella faccia posteriore della Maestà per il Duomo di Siena. 

Il Giudizio Universale
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Particolare del Cristo giudice nel giorno del Giudizio Universale, dopo il restauro 

La vasta composizione si stende sull'intera controfacciata e costituisce il punto d'arrivo della simbologia morale, del cammino di salvazione rappresentato nella Cappella. Più che l'accentuazione mistica o il senso di orrore per le pene dei dannati appare dominante il tema della giustizia: questa scelta è ribadita anche dalla centralità della Virtù relativa fra le allegorie dello zoccolo; sotto questo aspetto, è possibile istituire un parallelo tra la visione morale proposta da Giotto e quella di Dante. 
Il Giudizio di Giotto, come si diceva, è dominato dall'idea della giustizia divina, impersonata dalla grande figura di Cristo. Con gesto pacato ma sicuro divide nettamente due settori: a destra gli eletti; a sinistra i reprobi, travolti da un fiume di fuoco che li fa precipitare all'Inferno. La divisione tra bene e male è anche separazione tra ordine e caos: gli eletti, seguendo le indicazioni degli angeli, si dispongono in schiere regolari, mentre tra i demoni e i dannati regna la massima confusione. 
Intorno a questo nucleo tematico Giotto individua altri punti salienti. Nella parte bassa, a sinistra, la resurrezione della carne, con i defunti che escono dalle tombe. Segue il richiamo devozionale, con il ritratto di Enrico Scrovegni in atto di porgere alla Vergine il modello della Cappella, sorretto da un ecclesiastico. La Madonna è accompagnata da Santa Caterina e Giovanni Evangelista. Il motivo dell'esaltazione della croce introduce direttamente alla fulgente mandorla in cui è Cristo Giudice, sorretta dagli angeli, alcuni dei quali suonano le trombe. 
Di fianco sono gli Apostoli, seduti su troni; al di sopra, le compatte schiere angeliche, un tema che diventerà molto caro alla pittura padovana del Trecento. In alto, alle estremità superiori della controfacciata, due angeli arrotolano la volta celeste e lasciano intravedere i "cieli nuovi e la terra nuova" annunciati dall'Apocalisse. 

Le fonti
L'iconografia del Giudizio si sviluppa, durante il Medioevo, tanto sull'evoluzione delle immagini quanto sull' esegesi dei testi sacri. Il capitolo XXV del Vangelo di Matteo riporta una descrizione di ciò che avverrà alla fine dei tempi e nel momento del Giudizio: questi accenni metaforici sono sviluppati e organizzati, in una grandiosa sequenza di episodi e di figure nell'Apocalisse di San Giovanni. Giotto stesso ne darà una forte e più testuale rappresentazione negli affreschi della cappella Peruzzi in Santa Croce a Firenze. Le mistiche visioni dei santi tramandate dalla letteratura agiografica medievale accrescono progressivamente gli spunti figurativi: una delle fonti più importanti in proposito è il sogno dell'abate Gioacchino da Fiore. L'affresco di Giotto non porta sconvolgenti novità nel materiale iconografico tradizionale. Naturalmente, da parte dell'artista si avverte un maturo e consapevole controllo della struttura complessiva dell'immagine, ben diverso rispetto ad altre interpretazioni forse più fantasiose ma ridotte a una frammentaria giustapposizione di motivi grotteschi o mostruosi. 

Iconografia
Il Giudizio Universale è uno dei soggetti maggiormente ricorrenti nell'arte medievale. Frequentissimo nella scultura, dai vivaci portali del gotico francese ai nobili e solenni pulpiti dei Pisano, il tema conta anche alcuni precedenti in pittura. A Giotto erano certamente ben noti i mosaici del battistero di Firenze (in cui compare, tra l'altro, la grande figura di Lucifero in atto di sbranare alcuni dannati) e l'affresco di Pietro Cavallini nel coro di Santa Cecilia in Trastevere a Roma. Non meno interessante è il precedente costituito dal mosaico con il Giudizio Universale della cattedrale di Torcello, che, come l'affresco di Giotto, si trova sulla controfacciata della chiesa. 
I numerosi rimandi figurativi, oltre alla possibilità di sbrigliare la fantasia inventiva, specie nella zona dell'Inferno, integrano le lacune e le contraddizioni delle fonti letterarie. 

Le allegorie dei Vizi e delle Virtù
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L'allegoria dell'Idolatria nello zoccolo a finti marmi della parte bassa della decorazione
La storia sacra sviluppata nelle scene narrative è commentata e completata da un sistema di elementi finto architettonici dipinti, forse meno noti dei grandi riquadri parietali, ma altrettanto importanti nell'economia dell'articolato programma iconografico studiato da Giotto, probabilmente con l'aiuto di un colto ecclesiastico. 
Un compito di grande importanza nel sistema simbolico è svolto dalle allegorie a monocromo delle Virtù e dei Vizi dipinte sopra lo zoccolo a finti marmi che corre lungo la parte basse della navata. Il basamento simula il marmo anche nella consistenza materiale, essendo realizzato con la difficile tecnica dello stucco romano. Le figure simboliche si trovano quasi a livello del riguardante, tanto da poter essere definite una sorta di 'registro di attualità'. Infatti, mentre la storia sacra delle pareti narra episodi avvenuti nel passato e il Giudizio Universale della controfacciata anticipa un evento futuro, il campo d'azione delle Virtù e dei Vizi è il presente, il mondo terreno. 
Il fedele che si trova nella Cappella (che, non va dimenticato, nasce con una funzione votiva e penitenziale) si deve sentire direttamente coinvolto, chiamato in causa. Esplicito, in tal senso, è lo sguardo di San Pietro nella Pentecoste, l'unico personaggio di tutta la sequenza parietale che si volta a fissare il riguardante. Dall'ultimo riquadro, il santo, a cui è stato affidato il ministero della Chiesa, si volta a fissare chi si trova sulla Terra, nella decisiva alternativa tra il bene e il male. 
Il sistema delle antinomie giottesche pone al centro, a metà della navata, la coppia Giustizia-Ingiustizia: sono due allegorie monumentali, sedute in robusti seggi, completate da minuscole scene che mostrano il sereno svolgersi della vita governata dalla Giustizia e, viceversa, la brutalità e la violenza provocata dall'Ingiustizia. 
Le altre coppie, abbinate secondo il criterio dell'abbinamento dei contrari, sono dall' altare verso la controfacciata: Prudenza - Stoltezza; Fortezza - Incostanza; Temperanza - Ira; Fede - Idolatria; Carità - Invidia; Speranza - Disperazione. 

Le fonti
Il contrasto tra le Virtù e i Vizi, come continua battaglia dell'animo umano, ha il più importante riferimento letterario nella 'Psychomachia' (letteralmente 'lotta dell'anima') composta da Prudenzio all'inizio del VII secolo, un testo molto noto e ripetutamente utilizzato nel Medioevo europeo. Prudenzio fissa convenzionalmente sette coppie di vizi e virtù contrapposti, numero che verrà sostanzialmente salvaguardato nell'iconografia relativa (occasionalmente sale a otto, cifra che meglio si presta a simmetrie regolari). Le antinomie individuate da Prudenzio sono tra fede e idolatria, castità e libidine, pazienza e collera, umiltà e orgoglio, temperanza e lussuria, carità e avarizia. Lo stesso Dante, nel Purgatorio, parte da questo schema per individuare lungo l'itinerario che conduce al Paradiso l'ostacolo di sette peccati, corretti con le virtù opposte: superbia, invidia, ira, accidia, avarizia (e prodigalità), gola e lussuria. 

Iconografia
Il motivo della lotta tra il vizio e la virtù ha numerosi precedenti nell'arte medievale: tuttavia, la soluzione adottata da Giotto conferisce alla sequenza serrata delle allegorie la drammatica impressione del cammino dell'esistenza umana stretto nell'ossessiva necessità di scegliere il proprio destino. Le Virtù sono a destra, dalla parte dei beati, mentre i Vizi, sul lato opposto, conducono all'Inferno. 
Giotto dipinge le allegorie come bassorilievi su un fondale marmoreo, ma le raffigurazioni hanno una vivacità e una libertà espressiva ben lontana dalla fissità statuaria cui il maestro vorrebbe alludere. A scanso di possibili errori, ogni raffigurazione è accompagnata da una scritta che l'identifica. 

I coretti
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Il coretto di destra posto sull'arco trionfale, primo esempio di prospettiva pittorica 

Sull'arco trionfale, a livello del registro inferiore con le Storie della Passione, sono simmetricamente affrescate due finte architetture, definite cappelle segrete o coretti, con bifore gotiche e volte a crociera da cui pendono due lampadari metallici di forma cilindrica. 
Nel 1951 e nel 1952 due scritti di Pietro Toesca e di Roberto Longhi hanno rimarcato l'eccezionale effetto di illusione spaziale suscitato dai due coretti: non si tratta dunque di riferimenti simbolici ma di aperture architettoniche simulate, con un significato esclusivamente prospettico. A conferma di ciò si sottolinea il punto di fuga invertito rispetto a quello delle edicole gemelle in cui si trovano i due personaggi dell'Annunciazione, nella parte alta dell'arco trionfale. Essi si inseriscono perfettamente nella finta struttura architettonica che Giotto ha sovrapposto all'architettura reale della Cappella. Per la quale rimangono i problemi relativi alla differenza con il modello offerto da Enrico in cui compare un transetto , o perlomeno un sistema di grandi cappelle all'altezza del presbiterio: l'architettura reale, invece, consiste in una semplice aula rettangolare, senza rilevate sporgenze laterali. Evidentemente, una variazione al progetto nella zona del presbiterio ha privato la Cappella del previsto transetto; ciò può spiegare il motivo della presenza di un'apertura, chiusa dalla tavola con l'Eterno, nella parte alta dell'arco trionfale, e per converso l'assenza di affreschi di Giotto nell'abside e nel coro. 
I vani illusorii creati dai due coretti possono forse essere considerati anche una forma di risarcimento spaziale alla mancata esecuzione del transetto. 

I significati iconografici
Il significato dei due ambienti simulati è rimasto oscuro o comunque poco comprensibile agli studiosi che hanno voluto cercare per questi riquadri un significato simbolico.
Al di là di ogni possibile interpretazione sul ruolo e sul significato di questi vani, siano essi coretti, sacelli funerari di Enrico e Reginaldo Scrovegni, cappelle segrete, cantorie, stanze o ripostigli (come sono stati via via definiti dalla critica), siamo di fronte a uno dei più liberi e innovativi passagi di tutta la pittura di Giotto: alla nascita della prospettiva pittorica in senso moderno.

Sull'arco trionfale, a livello del registro inferiore con le Storie della Passione, sono simmetricamente affrescate due finte architetture, definite cappelle segrete o coretti, con bifore gotiche e volte a crociera da cui pendono due lampadari metallici di forma cilindrica. 
Nel 1951 e nel 1952 due scritti di Pietro Toesca e di Roberto Longhi hanno rimarcato l'eccezionale effetto di illusione spaziale suscitato dai due coretti: non si tratta dunque di riferimenti simbolici ma di aperture architettoniche simulate, con un significato esclusivamente prospettico. A conferma di ciò si sottolinea il punto di fuga invertito rispetto a quello delle edicole gemelle in cui si trovano i due personaggi dell'Annunciazione, nella parte alta dell'arco trionfale. Essi si inseriscono perfettamente nella finta struttura architettonica che Giotto ha sovrapposto all'architettura reale della Cappella. Per la quale rimangono i problemi relativi alla differenza con il modello offerto da Enrico in cui compare un transetto , o perlomeno un sistema di grandi cappelle all'altezza del presbiterio: l'architettura reale, invece, consiste in una semplice aula rettangolare, senza rilevate sporgenze laterali. Evidentemente, una variazione al progetto nella zona del presbiterio ha privato la Cappella del previsto transetto; ciò può spiegare il motivo della presenza di un'apertura, chiusa dalla tavola con l'Eterno, nella parte alta dell'arco trionfale, e per converso l'assenza di affreschi di Giotto nell'abside e nel coro. 
I vani illusorii creati dai due coretti possono forse essere considerati anche una forma di risarcimento spaziale alla mancata esecuzione del transetto. 

I significati iconografici
Il significato dei due ambienti simulati è rimasto oscuro o comunque poco comprensibile agli studiosi che hanno voluto cercare per questi riquadri un significato simbolico.
Al di là di ogni possibile interpretazione sul ruolo e sul significato di questi vani, siano essi coretti, sacelli funerari di Enrico e Reginaldo Scrovegni, cappelle segrete, cantorie, stanze o ripostigli (come sono stati via via definiti dalla critica), siamo di fronte a uno dei più liberi e innovativi passagi di tutta la pittura di Giotto: alla nascita della prospettiva pittorica in senso moderno.
L'ARCHITETTURA DI GIOTTO
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Particolare della decorazione ornamentale posta tra la volta e la controfacciata 

Giotto sovrappone all'architettura reale dell'edificio una propria architettura finta, immaginando una sorta di arca in muratura alla cui base sta lo zoccolo in finti marmi intramezzati dai finti rilievi dipinti con le raffigurazioni allegoriche dei Vizi e delle Virtù e poi aperta, man mano che va su, da una serie di aperture, quadrate quelle più grandi e mistilinee le più piccole, culminanti nelle due enormi aperture che,in alto, lasciano vedere il cielo stellato.
Dietro ognuna di queste "finestre" Giotto colloca una mezza figura sacra ovvero una scena della storia della umana Salvezza, e dietro a tutto, onnipresente fuorchè in corrispondenza dell'Inferno, un fondo azzurro, quasi una enorme sfera di cristallo che tutto avvolge e che costituisce nello stesso tempo come una quinta teatrale.
Si tratta pertanto di una serie di vere e proprie Sacre Rappresentazioni, con personaggi "viventi" che recitano su un proscenio il cui spazio tridimensionale viene delimitato da una quinta azzurra ed inquadrato da una cornice (o da una doppia fascia colorata) a meglio definire, mettendola a fuoco, quella certa parte della realtà che si intende evidenziare.
Giotto anticipa in questo modo intuitivamente l'organizzazione "prospettica" dello spazio che sarà codificata un secolo più tardi da Filippo Brunelleschi e Leon Battista Alberti e che nella Cappella non è limitata ai cosiddetti "coretti" ma interessa tutta la decorazione. Per meglio dire Giotto dimostra anche sotto questo aspetto di sapere padroneggiare tutti i mezzi offertigli dalla cultura del suo tempo impiegando contestualmente la più tradizionale prospettiva invertita ( per esempio nell'Annunciazione) ottenendone risultati complessivamente più ricchi e pregni di futuro.
