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 Ainsi que le texte de cadrage de ce séminaire et l’Oxford English 
Dictionary nous le rappellent, le terme d’« émotion » au sens actuel de trouble 
subit et d’agitation de l’esprit sous l’effet d’un sentiment vif n’était pas utilisé par 
Jonson et ses contemporains. En l’absence d’un vocabulaire stable et moralement 
neutre sur les émotions, les auteurs anglais du début du 17ème siècle usaient d’une 
multitude de termes aux frontières plus ou moins poreuses pour désigner de tels 
phénomènes. Un cas représentatif de ce point de vue est celui du prêcheur 
catholique Thomas Wright, auteur d’un traité sur The Passions of the minde in 
generall (1601), qui entreprend de définir sa terminologie dès le second chapitre 
intitulé « What we understand by Passions and Affections ». On relève dès ce titre 
la synonymie que cet auteur établit entre les deux termes « passion » et 
« affection », et la suite du chapitre ajoutera bien d’autres synonymes à la liste : 
 

The motions of the soule, called of the Greekes παθυ, some Latines, 
as Cicero, called them perturbations, others affections, others affects, 
others more expressely name them Passions. They are called Passions 
[…] because when these affections are stirring in our mindes, they 
alter the humours of our bodies, causing some passion or alteration in 
them. They are called perturbations, for that […] they trouble 
woonderfully the soule, corrupting the iudgement, & seducing the 
will, inducing (for the most parte) to vice, and commonly withdrawing 
from vertue, and therefore some call them maladies, or sores of the 
soule : they bee also named affections, because the soule by them, 
either affecteth som good, or for the affection of some good, detesteth 
some evil. These passions then be certaine internall actes or operations 
of the soule bordering vpon reason and sense, prosecuting some good 
thing, or flying from some ill thing, causing therewithall some 
alteration in the body.1

 
 

Comme on le voit dans cet extrait, l’étude des émotions pour Wright déborde 
largement sur des domaines connexes comme la théorie des humeurs et les 
considérations morales relatives aux vices et aux vertus. L’auteur insiste également 
sur la position liminale occupée par les « passions and affections », entre le 
domaine intime de l’esprit qui les éprouve et celui, plus externe, des sens et du 
corps où ils se manifestent par l’expression et l’action. 

                                                 
1 Thomas Wright, The Passions of the minde in generall (Londres : Valentine 
Simmes pour W. Burre, 1601), pp. 13-14. 
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 En bon prêcheur, Wright s’intéresse aussi aux émotions comme à un 
instrument privilégié de persuasion pour un orateur capable de les provoquer et de 
les canaliser à bon escient chez son auditoire. C’est là ce qu’il entend par « the end 
and profit of this Discourse », titre du chapitre premier de son traité. En cela, 
Wright suit les recommandations de la Rhétorique d’Aristote mentionnée dans la 
glose marginale de la seconde édition de son traité (1624) en regard de l’extrait que 
je viens de citer. 
 On ne saurait sous-estimer ce lien fondamental entre les émotions et la 
rhétorique. Si Aristote lui-même évoque également les émotions (pathê) dans son 
traité De l’Âme (403a16-17) et dans l’Ethique à Nicomaque (1105b21sqq.), c’est 
dans sa Rhétorique qu’il leur consacre son développement le plus long (1378a20-
23).2

 Pour ma part, je me propose aussi d’aborder aujourd’hui les émotions 
comme outil de rhétorique et instrument de persuasion, plutôt que de présenter un 
travail sur la dénomination, la typologie ou le nombre des émotions, qui diffèrent 
grandement d’une autorité invoquée à une autre (les douze d’Aristote, les quatre de 
Cicéron, les onze de Thomas d’Aquin, etc.).

 Dans ce dernier traité, il s’intéresse particulièrement aux passions pour leur 
potentiel communicatif et leur capacité à modifier le jugement d’un auditoire en 
provoquant chez celui-ci peine ou plaisir (lupê et hêdonê). « Les passions qui 
conduisent à modifier ses jugements sont celles qui s’accompagnent de peine ou de 
plaisir », écrit-il en préambule à son étude détaillée d’une liste de douze émotions 
susceptibles d’être employées de la sorte. Il conclut son développement 
essentiellement utilitaire sur les émotions par le récapitulatif suivant : « Voilà donc 
exposés les moyens de faire naître ou disparaître les passions, qui sont la source 
des moyens de persuasion » (1388a30). 

3

                                                 
2 Édition utilisée : Aristote, Rhétorique, introd. et trad. Pierre Chiron (Paris : 
Flammarion, 2007), pp. 262sqq. 

 Ce qui m’intéresse ici, c’est la 
manière dont les émotions sont codifiées et performées dans le cadre des masques 
de cour jacobéens et caroléens, ainsi que leur contribution à la rhétorique morale et 
politique propre à ce genre théâtral hautement ritualisé et stylisé. Pour ce faire, j’ai 
choisi de concentrer mon étude sur un corpus de six masques faisant intervenir sur 
scène des allégories d’émotions diverses, sur un total de treize masques que le 
dramaturge Ben Jonson et l’architecte et scénographe Inigo Jones conçurent 
ensemble pour les cours de Jacques 1er et de Charles 1er. Ce corpus se compose de 
Hymenaei (1606), The Masque of Queens (1609), The Vision of Delight (1617), 

3 Le lecteur intéressé par ces aspects trouvera de plus amples détails dans 
l’introduction de l’ouvrage collectif de Gail K. Paster, Katherine Rowe et Mary 
Floyed-Wilson, Reading the Early Modern Passions : Essays in the Cultural 
History of Emotions (Philadelphie : University of Pennsylvania Press, 2004), pp. 1-
20, ou l’ouvrage de John Cooper, Reason and Emotion : Essays in Ancient Moral 
Psychology and Ethical Theory (Princeton : Princeton University Press, 1999). 
Pour rappel, les émotions détaillées par Aristote sont la colère, le calme, 
l’amitié/l’amour, la haine, la peur, la honte et l’impudence, l’obligeance, la pitié, 
l’indignation, l’envie et l’émulation. Cicéron s’en tient à la peur, au désir, à la 
détresse et au plaisir. Quant à Saint Thomas d’Aquin, sa liste comprend l’amour, la 
haine, le désir, l’aversion, le plaisir, la tristesse, l’espoir, le désespoir, la peur, le 
courage et la colère. 
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Pleasure Reconciled to Virtue (1618), Love’s Triumph through Callipolis (1631) et 
Chloridia (1631).4

 Spectacle total doublé d’un projet d’édification morale et politique, le 
masque de cour se place à la jonction de différentes formes d’expression artistique, 
ainsi que nous le rappelle à juste titre la présence des figures allégoriques de la 
Poésie, de l’Histoire, de l’Architecture et de la Sculpture entourant le globe de la 
Renommée dans le masque de Chloridia.

 

5

 Il est difficile aujourd’hui de rendre pleinement compte de ce que de tels 
spectacles pouvaient être dans leur totalité. Ainsi que Stephen Orgel le fait 
remarquer, les livrets laissés par Ben Jonson pour chaque masque n’excèdent 
jamais quinze pages, pour des spectacles qui, chants, danses et transformations 
scéniques comprises, pouvaient durer jusqu’à quatre heures.

 Ces arts parlent des langages différents 
les uns des autres, mais ils usent d’une même rhétorique absolutiste et se mettent 
au service d’une même cérémonie à la gloire du souverain. 

6 Même si les croquis 
laissés par Inigo Jones pour certains éléments de costumes et de décors permettent 
de compléter ou d’ajuster quelque peu les descriptions a posteriori, voire les 
interprétations fournies par Jonson, beaucoup de zones d’ombre subsistent quant au 
résultat final et à l’effet d’ensemble produit sur les spectateurs, dont bien peu ont 
laissé des témoignages objectifs sur le contenu des spectacles proprement dits.7

 Le premier masque à faire usage de telles représentations au sein de notre 
corpus est Hymenaei, œuvre composée à l’occasion du mariage du comte d’Essex 
et de Lady Frances Howard en 1606. C’est une œuvre qui est souvent citée 
aujourd’hui pour son introduction en forme de manifeste artistique, dans laquelle 
Jonson établit une distinction entre ce qu’il appelle « le corps » du masque, 
autrement dit les effets spectaculaires qui produisent un divertissement éphémère, 
et « l’âme » du masque, c’est-à-dire les idées et les vertus pérennes incarnées dans 

 
C’est donc armés de toutes ces précautions quant aux limites de nos possibilités 
d’accès et d’analyse du matériau d’origine des masques que je vous invite à 
« willingly suspend your disbelief » pour aborder leur codification et leur 
utilisation des représentations allégoriques des émotions. 

                                                 
4 Édition utilisée pour toutes ces œuvres : Ben Jonson, ed. C. H. Herford, Percy et 
Evelyn Simpson, vol. VII (Oxford : Clarendon Press, 1941 ; 1970). 
5 « Here, out of the Earth, ariseth a Hill, and on the top of it, a globe, on which 
Fame is seene syanding, with her trumpet in her hand ; and on the Hill, are seated 
four Persons, presenting Poesie, History, Architecture, and Sculpture » (Chloridia, 
275-278). 
6 Stephen Orgel, « Jonson and the Arts », pp. 140-151 in Richard Harp et Stanely 
Stewart, The Cambridge Companion to Ben Jonson (Cambridge : Cambridge 
University Press, 2000), p. 147. 
7 Le témoignage de Dudley Carleton sur l’indécence des costumes et du maquillage 
noir de la Reine et de ses dames d’honneur dans The Masque of Blackness (1605) 
est un exemple célèbre d’un jugement qui ne porte pas à proprement parler sur le 
masque et ses personnages allégoriques, mais sur le manquement à la bienséance 
des personnes réelles qui se cachaient derrière les costumes. Voir à ce sujet mon 
« ‘Cultural amphibians’ : Impersonating the Alien in Stuart Masques », pp. 86-99 
in Pauline Blanc (éd.), Selfhood on the Early Modern Stage (Newcastle : 
Cambridge Scholars, 2008). 
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le masque et qu’il souhaite fixer dans la version publiée de son texte (Hymenaei, 1-
19). 
 Cette idée d’une rencontre entre le corps et l’esprit, l’intérieur et 
l’extérieur, l’intime et le public, se retrouve dans la conception même du décor de 
ce masque, qui s’ouvre, nous dit Jonson, sur « a Microcosme, or Globe, (figuring 
Man) » (109), dont émergent « foure Humors, and foure Affections, all gloriously 
attired, distinguisht only by their seuerall Ensignes and Colours » (111-113). On 
notera au passage que, comme chez Wright, les émotions se mêlent aux humeurs et 
se superposent aux vices et aux péchés. Jonson ne fournit pas le détail des 
affections représentées, et nous ne disposons pas non plus de croquis de Jones les 
concernant. Dans son dictionnaire des Symbolic Persons in the Masques of Ben 
Jonson, Allan Gilbert suppose que Jonson et Jones ont pu suivre l’exemple des 
Complessioni de César Ripa, qui associe la colère à la bile, la luxure au sang, la 
paresse au flegme, et l’avarice à l’atrabile.8

 Cependant, quelle que soit l’appellation que l’on retient pour ces 
affections, on remarque que les personnages masculins qui les incarnent sortent du 
globe censé représenter un corps humain et qu’ils se manifestent à l’extérieur par 
une action essentiellement violente. En effet, ils portent des étendards et des 
drapeaux comme s’ils partaient en guerre, ainsi que des épées qu’ils dégainent 
bientôt pour menacer d’attaquer l’autel d’Hyménée : « dauncing out on the Stage, 
in their returne, at the end of their daunce, drew all their swords, offered to 
encompasse the Altar, and disturbe the Ceremonies. At which, HYMEN troubled, 
spake » (115-118). Dès lors, tout le défi du spectacle consistera à soumettre les 
émotions en les unissant aux huit vertus féminines qui descendent symboliquement 
sur des nuages depuis le sommet du globe où trône l’allégorie de la Raison : « as in 
the braine, or highest part of Man », précise Jonson (129-130). Ainsi les allégories 
des émotions fonctionnent-elles ici comme autant d’éléments syntaxiques qui, une 
fois disposés par la Raison qui en assure le contrôle, font sens selon une grammaire 
propre au masque. On notera à cet effet l’usage, trop fréquent pour être dû au 
hasard, des possibilités de glissement de sens offerts par un vocabulaire commun 
aux domaines physique et linguistique : « Figures » (275), « Formes » (314), 
« composed » (331), et même « feete » (315) pendant la danse principale du 
masque. La textualisation, voire la rhétorisation des corps prêtés aux émotions 
devient complète dès lors que les danseurs se mettent à former les lettres qui 
composent le nom du marié : « some of them formed into Letters, very signifying to 
the name of the Bridegrome » (316-317), « and left it doubtfull whether the Formes 
flow’d more perfectly from the Authors braine, or their feete » (313-315). 
Chorégraphie et prosodie se superposent ici pour composer une poésie du 
mouvement et de la mise en scène en même temps qu’une poésie des paroles dont 
use la Raison pour décrire l’harmonie acquise des corps et des esprits, des 
affections et des vertus : « Now no affections rage, nor humors swell ; / But all 
composed dwell » (330-331, où l’on relève à nouveau l’antanaclase sur 
« compose », qui peut renvoyer autant à l’harmonie apaisée des corps qu’à la 
régularité du vers iambique qui les décrit). Les émotions participent ainsi 
pleinement de la rhétorique, tant verbale que non verbale, de ce masque d’union. 

 Mais ce n’est là qu’une supposition. 

                                                 
8 Allan H. Gilbert, The Symbolic Persons in the Masques of Ben Jonson (Durham : 
Duke University Press, 1967), p. 33. 
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 La plupart des caractéristiques qu’on vient de relever à propos de 
Hymenaei se retrouvent dans d’autres masques de notre corpus. Ainsi, dans The 
Vision of Delight, masque de Noël de la cour en 1617, on retrouve les émotions qui 
émergent d’un bâtiment en perspective, comme pour mieux représenter ce 
mouvement et cette sortie du plus profond de soi qu’on retrouve dans l’étymologie 
du mot « émotion ». Bien sûr, le terme « émotion » n’est de nouveau pas utilisé tel 
quel pour désigner ces personnages allégoriques, mais leurs noms – Delight, 
Grace, Love, Harmonie, Revell, Sport, Laughter, Wonder – évoquent pour la 
plupart des mouvements de l’âme.9

De la même manière, dans Pleasure Reconciled to Virtue qui en 1618 
marque les débuts de l’héritier du trône Charles comme masquer en qualité de 
Prince de Galles,

 

10

L’union des émotions et de la vertu est un motif récurrent des masques 
jacobéens et caroléens, et c’est également un aspect de ces masques qui a beaucoup 
été commenté ces dernières années par les critiques féministes. Mais plutôt que de 
voir une harmonie entre des émotions la plupart du temps féminisées et une vertu 
généralement présentée comme masculine, ces critiques relèvent un symbolique 
hiérarchisant qui soumet les émotions à la vertu. À titre d’exemple, en dépit de la 
promesse du titre Pleasure Reconciled to Virtue, la fin de ce masque nous montre 
les masquers délaissant le Plaisir au pied de la colline et entreprenant l’ascension 
pour atteindre la Vertu qui les attend au sommet : « You must returne unto ye Hill, 
[…] / There, there is Vertues seat », peut-on lire dans le 4ème et dernier chant du 
masque (333 et 345). 

 l’ouverture met d’emblée le spectateur sur la voie de 
l’interprétation, en faisant surmonter la montagne qui constitue le décor d’une tête 
humaine : « The scene the Mountaine ATLAS. His top ending in ye figure of an old 
Man » (1). Il s’ensuit que les personnages allégoriques qui en émergent 
s’assimileront une nouvelle fois aux mouvements de l’âme et aux émotions. Le 
double sens du terme « figure » (visage et métaphore) est également là pour 
marquer le passage du domaine du corps à celui de l’esprit, conformément au 
programme annoncé par le titre de ce masque, à savoir réaliser l’union de la vertu 
et de l’émotion primaire qu’est le plaisir d’après Cicéron. Il est à noter que la trame 
de ce masque est constituée par la légende du choix d’Hercule entre Voluptas et 
Virtus, que Cicéron détaille et commente dans son traité De Officiis (I.32.118). 
Comme dans Hymenaei, les va-et-vient entre l’action et l’expression des émotions 
sont constants, notamment grâce à la polysémie de termes tels que « lines » (256, 
dans un vers qui décrit les rangs formés par les danseurs), « measure » et « feet » 
(265 et 268, dans le chant qui rythme leurs pas), « forme », « figure » et 
« compose » (250, 280 et 278, dans les instructions du personnage de Dédale qui 
dirige les danseurs). Tour à tour pictura et scriptura grâce à ce jeu de 
correspondances linguistiques, les émotions participent donc pleinement à la 
rhétorique de l’union qui est une nouvelle fois à l’œuvre dans ce masque. 

                                                 
9 « A Street in perspective of faire building discovered. / DELIGHT / Is seene to 
come as afarre off, accompanied with Grace, Love, Harmonie, Revell, Sport, 
Laughter. / WONDER following » (The Vision of Delight, 2-6). 
10 Charles avait déjà tenu le rôle de Zephyr à l’âge de neuf ans et demi dans La 
Fête de Téthys en 1610, mais il n’était alors que duc d’York.  
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Un même phénomène se retrouve sous une forme beaucoup plus 
développée dans The Masque of Queens (1609), masque commandé par la Reine 
Anne et à sa gloire, mais dont le livret est dédicacé et offert au prince héritier 
Henri. L’antimasque inaugural de ce spectacle figure douze sorcières dont les noms 
(Ignorance, Suspicion, Credulity, Falsehood, Murmure, Malice, Impudence, 
Slaunder, Execration, Bitternesse, Rage, Mischief) les placent dans une sorte de 
zone de contact entre les émotions à proprement parler et les vices. Bien que joués 
par des acteurs professionnels, et donc de sexe masculin, ces rôles sont censés 
représenter des femmes. Au terme de l’antimasque et de sa danse déstructurée, une 
machina versatilis remplace de manière soudaine le décor infernal où les sorcières 
évoluaient par l’élégante structure de la Maison de la Renommée (House of Fame). 
Les douze reines qui donnent leur nom au masque y sont installées comme autant 
d’éléments d’une rhétorique architecturale de l’ordre et de la vertu dominée par le 
personnage, évidemment masculin, de « Heroic Virtue » qui présente et décrit les 
reines. Mais le changement est si soudain que pour Clare McManus, les douze 
sorcières de l’antimasque et les douze reines du masque apparaissent comme 
« successive visions of the same, ultimately threatening, femininity ».11 On serait 
d’autant plus enclin à adhérer à cette interprétation que la plupart des reines, sinon 
toutes, sont assimilées ou assimilables à des figures de rébellion et de transgression 
féminine (l’Amazone Penthésilée, la guerrière Thomyris assimilée ici aux Scythes, 
la fidèle mais cannibale Artémise qui choisit de devenir elle-même le tombeau de 
son époux défunt, etc.) La Maison de la Renommée apparaît dès lors aux yeux de 
cette critique comme « a patriarchal linguistic construct ».12

                                                 
11 Clare McManus, Women on the Renaissance Stage : Anna of Denmark and 
Female Masquing in the Stuart Court (1590-1619) (Manchester : Manchester 
University Press, 2002), p. 121. 

 Les masquers y 
apparaissent comme des statues vivantes ou des ornements architecturaux : « a 
glorious and magnificent Building, figuring the House of Fame, in the vpper part of 
wch were discouered the twelue Masquers sitting vpon a Throne triumphall, 
erected in forme of a Pyramide. […] From whome, a Person, by this time 
descended, in the furniture of Perseus ; and, expressing heroïcall, and masculine 
Vertue began to speake » (The Masque of Queens, 359-364). On note ici le 
contraste entre les corps immobiles et silencieux des reines (si loin de l’étymologie 
des émotions qu’on avait vue plus haut) et l’action et l’expression qui sont 
devenues l’apanage de la Vertu masculine. Les costumes magnifiques (et 
partiellement transparents) des reines et une machinerie élaborée soulignent la 
féminité et lui offrent un écrin précieux, tandis que, paradoxalement, la convention 
du silence imposé aux masquers aristocratiques et la place qui leur est donnée au 
milieu des colonnes représentant les héros et les poètes du passé les restreint à 
l’extrême et les soumet à la Vertu masculine. Même lorsque plus loin dans le 
masque, on voit les sorcières tirer un char où des reines sont installées, 
l’immobilité persistante des masquers fait de ce moment de triomphe, non le 
triomphe de femmes sur les émotions et les vices, mais avant tout le triomphe de la 
machinerie sur les corps, féminisés tant dans le cas des reines, que dans celui des 
sorcières. 

12 McManus, p. 118. 
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Une nouvelle fois dans ce masque, on remarque une correspondance, voire 
une superposition, de la rhétorique architecturale et de la rhétorique verbale. Cette 
idée du contrôle exercé sur des émotions féminisées et de leur confinement à 
l’intérieur trouve un écho dans la conception architecturale classique (héritée de 
Vitruve, de Palladio et de Serlio) qui est celle d’Inigo Jones et qu’il applique aux 
commandes qu’il reçoit par ailleurs pour les bâtiments publics. Le texte suivant, 
extrait de son carnet de voyage italien de 1614, est particulièrement éclairant de ce 
point de vue : 
 

For as outwardly every wyse man carrieth a graviti in Publicke Places, 
whear ther is nothing els looked for, yet inwardly has his 
immaginancy set free, and sumtimes licentiously flying out, as nature 
hirself doeth often tymes stravagantly, to dellight, amase us sometims 
moufe us to laughter, sumtimes to contemplation and horror, so in 
architecture ye outward ornaments oft to be sollid, proporsionabl 
according to the rules, masculine and unaffected.13

 
 

On note ici l’usage des termes « graviti » et « unaffected » appliqués à l’extérieur 
du bâtiment, tandis que « immaginancy » et « dellight » sont du domaine de 
l’intérieur. Comme dans les décors de masques de Jones, ce « rébus vivant » qu’est 
la structure architecturale, allégorise un corps humain.14

Un exemple concret de cette conception jonesienne de l’architecture 
classique comme sobre, grave, sans affection/affectation et masculine à l’extérieur, 
et pleine d’émotion et de fantaisie féminine à l’intérieur, est sa réalisation de la 
Maison de la Reine (Queen’s House) à Greenwich, avec ses balustrades sobres et 
sa loggia aux colonnes doriques à l’extérieur, et son escalier « en tulipe » 
asymétrique et pleine de fantaisie à l’intérieur. 

 

 Dans The Masque of Queens, cette combinaison des éléments masculins et 
féminins se retrouve avec le recours aux triangles et aux cercles, que Jones 
emprunte aux modèles de la Maison de la Renommée de Chaucer, et plus 
directement de la Maison d’Alma dans The Faerie Queene de Spenser : 
 

The frame thereof seemd partly circulare, 
And part triangulare, O worke diuine ; 
Those two the first and last proportions are, 
The one imperfect, mortall, fœminine ; 
Th’other immortall, perfect, masculine.15

 
 

                                                 
13 Inigo Jones, Roman Sketchbook, 20 janvier 1614, fol. 76v, cité par Christy 
Anderson, Inigo Jones and the Classical Tradition (Cambridge : Cambridge 
University Press, 2007), pp. 151-152. 
14 J’emprunte l’expression « rébus vivant » à Muriel Cunin, Shakespeare et 
l’architecture : Nouvelles inventions pour bien bâtir et bien jouer (Paris : Honoré 
Champion, 2008), p. 454. 
15 Edmund Spenser, The Faerie Queene, II.ix.22. Édition utilisée : The Works of 
Edmund Spenser. A Variorum Edition, vol. 2, éd. Edwin Greenlaw et al. 
(Baltimore : Johns Hopkins Press, 1933 ; 1966), p. 115. 
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Le motif du triomphe de la vertu sur les émotions, omniprésent dans les masques 
représentés à Whitehall, finit même par se retrouver inscrit de manière permanente 
sur le plafond de la Banqueting House rebâtie par Inigo Jones en 1619 après 
l’incendie qui détruisit le premier édifice ainsi appelé, qui datait de 1603. Le 
plafond peint par Rubens pour la seconde Banqueting House n’est dévoilé qu’en 
1636, mais il reprend un motif maintes fois vu dans les masques qui étaient pour la 
plupart joués dans ce lieu ou à cet emplacement. Rubens allégorise le motif une 
première fois au masculin, avec Hercule armé de son gourdin soumettant l’Envie 
ou les Vices, ainsi que nous l’avons vu par exemple dans Pleasure Reconciled to 
Virtue. À l’extrémité opposée, une seconde allégorie, féminine cette fois, 
représente Minerve armée d’une lance pour combattre l’Ignorance. Son apparence 
rappelle celles de la Raison armée dans Hymenaei pour combattre les Humeurs et 
les Affections, et de l’Amazone Pensthésilée vêtue de son armure qui figurait un 
autre exemplum présenté par la Vertu dans The Masque of Queens. 
 Le clin d’œil en forme d’hommage rendu sur le plafond de la Banqueting 
House au règne de Jacques 1er (représenté entre les deux allégories 
susmentionnées) tend à insister sur la continuité des règnes de ce monarque et de 
son fils et de leurs traditions esthétiques et rhétoriques respectives. Cependant, 
force est de constater que le masque de cour a beaucoup évolué entre l’époque de 
la reine Anne, commanditaire des premières collaborations de Jonson et de Jones, 
comme The Masque of Blackness (1605) et The Masque of Queens (1609), et 
l’époque de la reine Henriette-Marie, qui leur commande leurs dernières 
collaborations, Love’s Triumph through Callipolis et Chloridia (1631). « French, 
Catholic, European », comme le rappelle Julie Sanders,16

 Ainsi dans Love’s Triumph through Callipolis assistons-nous encore à un 
triomphe sur les « confus’d affections » (Love’s Triumph, 32) présentées comme 
autant d’amants dépravés et inadéquats : « A glorious boasting Louer. A whining 
ballading Louer. An aduenturous Romance Louer. A phantastick vmbrageous 
Louer. A bribing corrupt Louer. A froward jealous Louer. A sordid illiberall Louer. 
A proud skorne-full Louer. An angry quarrelling Louer. A melancholique 
despairing Louer. An enuious vnquiet Louer. A sensuall brute Louer » (34-45). 
Mais outre le fait que ces émotions sont présentées comme masculines, il convient 
de noter qu’elles apparaissent vêtues de costumes des bouffons de la Commedia 
dell’Arte italienne et qu’elles sont assimilées aux mœurs de diverses nations 
européennes : « after the manner of the old Pantomimi, they dance ouer a distracted 
comœdy of Loue, […] in the Scenicall persons, and habits, of the foure prime 
European Nations » (30-33). La Reine elle-même joue dans le masque et y 
représente l’amour idéal, de sorte que le triomphe final sur les créatures de 
l’antimasque tient autant du triomphe d’une émotion (l’amour) que de celui de la 
vertu. 

 Henriette-Marie importe 
à la cour de Charles 1er des traditions esthétiques et idéologiques fort différentes en 
rapport avec la représentation scénique de la féminité et la part allouée à l’émotion 
dans son union avec la vertu dans les masques. 

                                                 
16 Julie Sanders, « ‘Twill fit the players yet’ : Women and theatre in Jonson’s late 
plays », pp. 179-190 in Richard Cave, Elizabeth Schafer et Brian Woolland (éds.), 
Ben Jonson and the Theatre : Performance, Practice and Theory (Londres et New 
York : Routledge, 1999), p. 181. 
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 De la même manière, dans Chloridia, nous retrouvons le motif bien connu 
du triomphe sur les créatures infernales que nous avions déjà rencontré dans The 
Masque of Queens. Mais là encore, nous assistons à une variation importante par 
rapport au modèle d’origine. Les émotions infernales présentées ici sont 
« Jealousy, Disdaine, Feare, and Dissimulation » (168). Leurs costumes et leurs 
attributs, tels qu’on les voit sur les croquis de Jones, sont une nouvelle fois 
inspirées par l’Iconologie de Ripa. Mais cette fois, on ne les voit pas se soumettre à 
une allégorie architecturale, où les émotions et la féminité se transformeraient en 
monuments. En accord avec le goût de la Reine pour les pastorales (où la cour l’a 
déjà vue jouer avec ses dames d’honneur),17

 Pour conclure, je dirais que si l’étude des allégories des émotions dans les 
masques de cour jacobéens et caroléens révèle la présence d’un certain nombre de 
motifs récurrents en accord avec la rhétorique morale propre au masque, 
l’évolution de ce genre dans le temps dénote aussi une évolution des sensibilités et 
des goûts, notamment sous l’effet des apports continentaux des comédies italiennes 
et des ballets de cour français. Ainsi, les derniers masques de notre corpus 
reflètent-ils un processus de sécularisation et de réhabilitation des émotions, qui ne 
sont plus assimilées d’office aux vices et aux humeurs déréglées, mais qui au 
contraire triomphent en harmonie avec la vertu. Comme Gail Paster l’indique dans 
son introduction à Reading the Early Modern Passions, « the word ‘emotion’ did 
not become a term for feeling until […] around the time that ‘individual’ took on 
its modern meaning ».

 le décor de Chloridia figure le bosquet 
de Chloris, reine des fleurs. Ce décor plein de fantaisie n’a rien de la rigidité 
classique de la Maison de la Renommée telle qu’on l’avait vue dans The Masque of 
Queens : « an arbour fayn’d of Gold-smiths worke, the ornament of which was 
brone vp with Termes of Satyres, beautify’d with Festones, garlands, and all sorts 
of fragrant flowers » (Chloridia, 197-200). Si la vertu triomphe dans ce masque 
aussi, c’est bien par et à travers les émotions. Nous sommes bien loin ici du schéma 
de Pleasure Reconciled to Virtue, où le Plaisir était pour finir laissé au pied de la 
colline, pour que les masquers puissent grimper sans entraves et parvenir jusqu’à la 
Vertu qui se tenait sur le sommet. Dans Chloridia, le dernier mot revient bien aux 
émotions, dont la principale, l’amour, vient clore le masque : « Chloris, the Queene 
of Flowers ; / The sweetnesse of all Showres ; / The ornament of Bowres ; / The top 
of Par-amours ! » (335-338). 

18

                                                 
17 Sur les détails de la pastorale française où Henriette-Marie tient pour la première 
fois en Angleterre un rôle parlant en 1626, voir Gerald E. Bentley, The Jacobean 
and Caroline Stage, vol. 4 (Oxford : Clarendon Press, 1948), pp. 548-549. Sur son 
rôle d’actrice à part entière dans The Shepheard’s Paradise de Walter Montagu 
(1633), voir Sophie Tomlinson, « She that plays the King : Henrietta-Maria and the 
threat of the actress in Caroline culture », pp. 189-207 in Gordon McMullan et 
Jonathan Hope (éds.), The Politics of Tragicomedy : Shakespeare and After (New 
York et Londres : Routledge, 1992). 

 Avec les possibilités toujours croissantes d’individuation 
qu’ils offrent à la femme et à la féminité, on peut penser que les derniers masques 
de Jonson et Jones font office de précurseurs dans cette voie. 

18 Gail K. Paster, Katherine Rowe et Mary Floyd-Wilson, Reading the Early 
Modern Passions : Essays in the Cultural History of Emotion (Philadelphie : 
University of Pennsylvania Press, 2004), p. 2. 
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