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EFFECTUÉES PAR IMAIZUMI YÛSAKU PENDANT 

SON SÉJOUR AU MUSÉE GUIMET (1877-1883) 
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Imaizumi Yûsaku (1850-1931) est une personnalité moins 
connue qu'Okakura Tenshin dans l'histoire de l'art du Japon. Il 
a pourtant exercé une influence très importante sur le parcours 
de ce dernier et a profondément marqué sa vision de l'art asia­
tique. En 1894, il a publié dans la revue artistique Kokka 
[Splendeur de la nation] un article intitulé « Zuan hô josetsu » 
[Introduction à la théorie du dessin]. Cet article, dans lequel il 
définit plusieurs règles de composition graphique inspirées de 
la science divinatoire chinoise Yijing, est un document excep­
tionnel car il constitue la première tentative d'élaborer une 
théorie du dessin au Japon. Il est frappant de constater que cette 
théorie ne fait appel qu'à la tradition asiatique, alors 
qu'Imaizumi a effectué un long séjour en France, de 1877 
à 1883, pendant lequel il a travaillé comme expert en arts asia­
tiques au musée Guimet de Lyon. On ne trouve nulle référence 
à l'art occidental dans sa théorie, bien que la majorité des étu­
diants japonais envoyés en Occident à cette époque aient eu 
précisément pour objectif de diffuser au Japon les connais­
sances et les techniques qu'ils y avaient acquises. Dans cet 
article, une analyse de différents documents conservés au 
musée Guimet à Paris va me permettre de montrer que les pré­
misses de cette réflexion et de cet intérêt pour la tradition asia­
tique apparaissent dès son séjour en France. Je pourrai ainsi 
mettre en évidence les relations qui existent entre la nature des 
recherches effectuées en France par Imaizumi et la théorie du 
dessin qu'il élaborera après son retour au Japon. 
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LA VIE D'IMAIZUMI YÛSAKU 

Imaizumi Yûsaku est né le 19 juin 1850 à Edo 1
• En 1866, il 

entre à l'école Shôheizaka gakumonjo pour apprendre le chinois 
classique. Il y devient professeur assistant dès 1868, mais démis­
sionne quelques mois plus tard pour créer sa propre école Uuku] où 
il enseigne également le chinois classique. C'est à cette époque qu'il 
rencontre le professeur français Léon Dury (1822-1891), qui com­
mence à lui enseigner le français. Sur les conseils de Dury, Imaizumi 
s'embarque le 31 mai 1877 pour Lyon, et au mois d'août de la même 
année, il travaille comme « lettré » au musée Guimet, situé à 
l'époque dans cette ville. Pendant son séjour à Lyon, parallèlement à 
son activité professionnelle, il apprend le français, le latin, le sans­
crit, les hiéroglyphes égyptiens et l'histoire des objets anciens. Il se 
tourne donc vers le lointain passé dans l'étude de la civilisation occi­
dentale conune dans celle de la civilisation asiatique. 

Il rentre au Japon le 16 janvier 1883, après un séjour de six 
ans qui a, on va le voir, profondément marqué l'orientation de sa 
carrière. II se consacrera tout d'abord à l'enseignement de l'art 
japonais, occupant successivement les fonctions de spécialiste de 
l'art au sein du ministère de l'Education nationale [Monbushô] 
puis de professeur à l'Ecole des beaux-arts de Tôkyô [Tôkyô 
bijutsu gakkô]. A partir de 1890, il s'y occupe des modules d'his­
toire et histoire des objets d'art anciens, puis à partir de 1891, il 
enseigne le chinois classique et la théorie du dessin (zuanhô). 
Imaizumi lui-même affirmait que c'était le premier cours de théo­
rie du dessin donné dans une école des beaux-arts au Japon. En 
octobre 1894, il retourne à Kyôto pour occuper la fonction de 
directeur de l'Ecole municipale d ' arts décoratifs de Kyôto 
[Kyôtoshi bijutsu kôgei gakkô] jusqu'en janvier 1898. Ses cours 
de théorie du dessin faisaient probablement une large place aux 
applications de l'art décoratif. Ainsi, le cours qu'il donna à 
l'Ecole des beaux-arts de Kyôto [Kyôto Ichiritsu bijutsu gakkô] 
du 4 mai au 3 juin 1893 fut apprécié par le journal Hinode shin­
bun du 24 mai 1893 qui le trouva très utile pour l'artisanat. 

Parallèlement à son activité d'enseignement, Imaizumi fut très 
actif au sein de la communauté de recherche sur l'histoire de l'art. 
En 1883, il crée avec Okakura Tenshin (1853-1908) la revue artis­
tique Dainippon bijutsu shinpô [Rapport sur l'art du Japon], où il 
publiera plusieurs articles. La même année, il devient membre 
du Ryûchikai, une société savante s'occupant de recherche et de 

1. D'après le curriculum vitre d'Imaizumi conservé à l'Ecole des beaux-arts 
Dôda [Dôda bijutsu kôgei gakkô] de Kyôto. 
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critique d'objets d'art ancien. En 1888, il participe aussi à la revue 
artistique Bijutsu sôshi [Revue artistique] et, en 1889, il publie un 
article dans le premier numéro de la revue artistique Kokka, créée 
entre autres par Takahashi Kenzô et Okakura Tenshin. Il publiera 
par la suite plusieurs autres articles dans cette revue. Il entretenait 
avec Okakura Tenshin des relations de confiance. Ainsi, lors­
qu'Okakura Tenshin partit en voyage en Chine, c'est Imaizumi 
qu'il désigna pour Je remplacer à la tête de l'Ecole des beaux-arts 
de Tôkyô pendant son absence. 

A la fin de sa carrière, Imaizumi délaisse l'enseignement pour 
concentrer son activité dans le domaine des musées. Déjà, en 
juillet 1894, il avait travaillé temporairement comme expert en 
objets d'art pour le bureau de la Maison impériale. En 1898, il entre 
au Musée impérial [Teikoku hakubutsukan] en tant qu'expert en 
trésors anciens du Japon, devient directeur du département des Arts 
décoratifs de ce musée en 1900 puis occupe des fonctions de plus 
en plus importantes jusqu'à sa retraite en 1915. A la fin de sa car­
rière, il écrit plusieurs articles sur l'art et les arts décoratifs ainsi que 
des ouvrages sur la céramique et les trésors anciens conservés dans 
des temples de la région du Kansai. La carrière d'Imaizurni a donc 
suivi une voie différente de celle d'Okakura Tenshin. Recherchant 
moins la nototiété que ce dernier, il s'est constamment efforcé d'ap­
profondir sa connaissance des objets d'art japonais. 

LES RECHERCHES SUR LA PHILOSOPHIE ASIATIQUE À LYON 

En 1881, les Annales du musée Guimet désignent Imaizumi 
comme un « lettré ». Sa principale activité était donc sans doute 
de déchiffrer et de traduire en français des documents que lui sou­
mettait Emile Guimet. On peut avoir une idée plus précise de la 
nature de ses travaux en consultant le compte rendu du congrès 
provincial des orientalistes, organisé à Lyon du 4 au 7 septembre 
1878, où Imaizumi a présenté quatre communications. Il a aussi 
publié plusieurs autres travaux dans les Annales du musée 
Guimet: en 1880, une traduction en français du texte sanscrit 
Shidda (fig. 1), en 1881, une traduction du sûtra d' Amida (Amida­
kyô) d'après la version chinoise de Kumarajiva 1, et en 1883, une 
traduction du sûtra du Cœur de la Perfection de Sapience (Hannya 
shingyô) à partir de documents en sanscrit et en japonais 2• 

1. Il a réalisé cette traduction en collaboration avec Yamada Tadasumi, qui 
deviendra consul du Japon à Lyon par la suite. 

2. Pour réaliser cette traduction, il a collaboré avec Paul Régnaud, maître de 
conférences à l'université de Lyon. 
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L'une des communications 
présentées lors du congrès pro­
vincial des orientalistes de 
1878 est très liée à la théorie du 
dessin qu'il élaborera plus tard. 
Intitulée « Du culte des ancêtres 
en Chine sous la dynastie de 
Tchou » (IMAIZUMI 1878), cette 
communication décrit en détail 
le déroulement des cérémonies 
du culte des ancêtres sous cette 
dynastie. On est surtout frappé 
par le nombre et la précision 
des règles qui régissent ces 
cérémonies, en particulier les 

Fig. l: Shidda, Annales du musée Guimet, détails concernant le nombre 
1880. 

des objets utilisés ou des 
actions réalisées. Ces nombres 

ne sont pas choisis au hasard, mais à partir de la numérologie chi­
noise définie dans le Yijing. Le Yijing est l'ouvrage de base de la 
science divinatoire chinoise, et repose largement sur la significa­
tion particulière de certains chiffres. Selon la tradition, cet 
ouvrage a justement été rédigé par Woug-Wang, empereur de la 
dynastie de Tchou. 

Dans cette communication, Imaizumi explique que l'organisa­
tion des cérémonies du culte des ancêtres change selon le niveau 
social. Quand il s'agit de l'empereur, ce dernier doit faire 
construire 9 miaou, sortes de temples. Le premier de ces temples 
est dédié à l'ancêtre fondateur de la famille impériale, et les 8 
autres aux parents et aïeux de l'empereur. La cérémonie a lieu 4 
fois par an, à chaque saison. La préparation commence 10 jours 
avant la cérémonie. Pendant ces 10 jours, l'empereur et l' impéra­
trice se coupent du monde, ne consomment pas de viande ni d' al­
cool, vivent séparément. On choisit également une personne pour 
représenter l'ancêtre lors de la cérémonie, souvent parmi les 
enfants de l'empereur. Le matin du jour de la cérémonie, l' empe­
reur et l'impératrice revêtent leurs costumes de cérémonie, de 
couleur rouge bariolée, où sont représentés le soleil, la lune, deux 
constellations, deux montagnes, deux dragons et deux faisans. 
Avant le lever du soleil, le chef de cérémonie fait ranger des musi­
ciens et 64 danseurs dans la cour. Les chanteurs et joueurs de 
harpe sont placés dans Je temple. 

On peut constater que le choix de tous ces nombres repose sur 
leur signification sacrée. Ainsi, 9 temples sont construits. Dans le 
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Yijing, le chiffre 9 signifie « Lao yang », il est considéré comme 
favorable. Ensuite, tous les motifs qui ornent le costume de céré­
monie sont au nombre de deux, ce qui est relié au principe de dua­
lité yin-yang. Enfin, les danseurs sont au nombre de 64. Or on sait 
que dans le Yijing, tous les phénomènes du ciel et de la terre sont 
divisés en 64 catégories. 

La description de la suite de la cérémonie est très détaillée. En 
résumé, on sacrifie un bœuf, puis l'empereur et l'ancêtre s'échan­
gent 9 fois une coupe de vin, et enfin la cérémonie se termine par 
des danses et un repas comprenant en particulier les offrandes 
faites à l'ancêtre. Tout au long de la cérémonie, les nombres d'ac­
tions, de personnes ou d'objets sont soigneusement choisis en 
fonction de leur signification symbolique. 

Dans la suite du texte, Imaizumi décrit les cérémonies organi­
sées dans les classes sociales inférieures. A cette occasion, il 
explique comment la terre était partagée entre les habitants d'un 
même village. Il est intéressant de remarquer que les proportions 
utilisées pour cette division de la terre sont similaires à celles 
qu'Imaizumi préconisera dans sa théorie du dessin. La population 
du village est divisée en groupes de 8 familles. Le terrain attribué 
à chaque groupe est divisé en 9 parties. 8 d'entre elles sont distri­
buées à chacune des 8 familles qui constituent le groupe, et la 
neuvième est divisée en 10 parties. 8 de ces parties sont encore 
une fois attribuées à chaque famille, mais leur revenu servira à 
payer l'impôt à l'Etat. Chacune des deux parties restantes est divi­
sée en 4, ce qui conduit à 8 pmties, dont chacune est donnée à une 
des familles. Le revenu de ces parties sera consacré à l'entretien 
des vieillards de chaque famille et au culte de leurs ancêtres. 

L'utilisation répétée du nombre 8 dans cette manière de subdi­
viser la terre est probablement liée au concept des « huit phéno­
mènes » (Hakka) dans le Yijing. On retrouvera le même principe 
dans la théorie d'Imaizumi. En effet, il affirme que dans le 
domaine de la cérémonie du thé, lorsqu'on veut faire un vase en 
bambou, on décide d'abord de son diamètre, puis on détermine sa 
hauteur en divisant le diamètre par 8. Nous parlerons de cette 
règle plus en détail dans la suite. 

Dans sa communication au congrès des orientalistes, 
Imaizumi décrit simplement la cérémonie du culte des ancêtres, 
sans se référer nulle part au Yijing. Je vais montrer dans la suite le 
lien étroit qui unit cette communication et la théorie du dessin 
qu'il a élaborée en 1894. 
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LE ZUAN HÔ JOSETSU ET LE YIJING 

Contrairement à la plupart des ouvrages sur l'art publiés pen­
dant l'époque d'Edo, le« Zuan hô josetsu » d'Imaizumi n'est pas 
un recueil de dessins, mais il établit les règles qui doivent régir la 
composition d'un dessin. L'article débute par une brève intro­
duction, puis Imaizumi décrit ces règles, qu'il illustre par des 
figures. 

Parmi les éléments essentiels du Yijing, on trouve la dualité 
yin-yang et des nombres favorables qui deviennent la base de 
mesures. Il existe aussi trois principes: ekikan, hen-eki et fu-eki . 
Dans l'introduction du « Zuan hô josetsu », Imaizumi définit le 
principe de changement (henka), qui signifie que le dessin doit 
toujours être quelque chose de nouveau. Cela correspond tout à 
fait au concept de hen-eki du Yijing, qui peut se formuler de la 
manière suivante: il n'existe aucune chose dans l'univers qui soit 
immuable. Ce principe est très important dans le Yijing, qui dit par 
exemple que si une chose se trouve bloquée dans son évolution, 
ce blocage constitue un changement en lui-même, ce changement 
contribue à lever le blocage et donc à perpétuer le mouvement. Il 
dit aussi que le yin et le yang ne sont pas des catégories fixées 
définitivement. Entre le ciel et la terre, il existe des transforma­
tions du yin vers le yang, et vice versa. La force qui produit ces 
transformations, c'est ce qu'on appelle le Tao. Dans le Yijing, le 
principe fu-eki signifie ce qui ne change pas. Ce principe n'est pas 
contradictoire avec le principe hen-eki dont je viens de parler. En 
effet, il existe des mouvements cycliques, comme par exemple le 
cours des saisons ou la trajectoire des constellations dans le ciel. 
Ces phénomènes sont à la fois immuables, puisqu'ils reposent sur 
une règle de retour périodique, et en mouvement perpétuel. Après 
cette introduction, la suite du « Zuan hô josetsu » est consacrée à 
l'exposé précis de six règles de composition du dessin, que je vais 
maintenant décrire 1

• 

La figure originale illustrant la première règle est représentée 
sur la figure 2. Cette règle concerne les formes de base que sont le 
cercle et le carré. Selon Imaizumi, le cercle est une vertu du ciel, 
et le carré une vertu de la terre. L'aspect de toute créature est com­
posé d'un mélange de ces deux formes, mais il n'est pas de créa­
ture de l'univers qui ne contienne pas la forme circulaire. Le 

1. L'article devait être composé de trois parties, la première exposant les 6 
principes de base, la seconde 12 règles dérivées de ces principes, et la troisième 
développant leur application à différents types d'objets. Mais l'ouvrage n'a pas 
été terminé, et nous ne disposons que de la première partie, c'est-à-dire des 6 
règles de bases. 
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cercle est donc la base de tout. 
Ce n'est qu'en respectant cette -� 
règle de la nature qu'on pourra 
fabriquer quelque chose de 
beau. Toute forme naturelle est 
une variation du cercle, et tout 
découle de cette règle.  

Lorsqu'on dessine un 
cercle, on peut toujours définir 
son diamètre. Divisons ce dia­
mètre par 7. Si on multiplie le 
résultat par 22, on obtient la 
circonférence du cercle, et si on Fig. 2: Formes de base - cercle et carré.

le multiplie par 28, on obtient 
le périmètre du carré circonscrit 
au cercle. Si on fait la somme de ces deux facteurs, on obtient 28 
plus 22, c'est-à-dire 50. Or, dans le Yijing, le nombre 50 signifie 
« la totalité des créatures de l'Univers », car c'est le nombre de 
baguettes qu'on utilise pour pratiquer la divination 1• Ainsi, toutes 
les formes sont constituées de cercles. On peut aussi utiliser une 
partie de la circonférence pour réaliser une ligne courbe, comme 
par exemple dans une lame de sabre ou dans la forme d'un toit en 
architecture. 

La seconde règle concerne la mesure de capacité (fig. 3a). Au 
milieu de cette figure, on voit une ligne qui représente le diamètre 
du cercle inscrit dans le carré. Cette ligne est divisée en 7 parties 
égales, ce qui produit 7 fois 7 = 49 cellules dans le carré. Or 49 
= 50 - 1, et lorsqu'on pratique la divination selon le Yijing, il faut 
enlever une baguette parmi les 50 2• On n'utilise donc réellement 
que 49 baguettes. D'après Imaizumi, cette règle de mesure doit 
être utilisée pour déterminer la dimension des récipients, comme 
la vaiselle par exemple, et aurait été utilisée de l'époque Ashikaga 
jusqu'à la fin de l'ère Genroku. 

La troisième règle indique comment déterminer la hauteur 
d'un objet à partir de sa circonférence (fig. 3b). Ainsi, la hauteur 
d'un récipient de forme complexe doit être déterminée à partir de 

l. Pourquoi le chiffre 50 possède-t-il une telle signification? On hésite entre
plusieurs explications. La plus communément admise prend en compte le jikkan, 
un système de classement asiatique (kô, otsu, hei, tei .. .), le jûnishi (c'est-à-dire 
les 12 signes du zodiaque chinois), et les 28 parties qui divisent le plan de 
l'écliptique en astronomie traditionnelle chinoise (28 shuku). Si on fait la somme 
de ces trois nombres, on obtient: 10 + 12 + 28 = 50. 

2. Cette baguette« neutre» s'appelle tai chi.
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Fig. 3a: Mesures de capacité. 
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Fig. 3b: Proportion entre hauteur et circonférence. 

sa plus grande circonférence. Un huitième de cette circonférence 
définit une mesure appelée sun, un huitième d'un sun définit un 
bun et un huitième d'un bun définit un rin. Dans la figure sui­
vante, cela revient à séparer la longueur de base avec 7 lignes, 
pour former 8 parties. Selon Imaizumi, cette méthode a été utili­
sée dans le domaine de la cérémonie du thé pour fabriquer des 
hanazutsu I selon les principes du Yijing. D'autre part, pour réali­
ser un kakemono japonais, on détermine la dimension du support 
en papier à partir de la dimension de la calJigraphie choisie en uti­
lisant cette règle. 

La quatrième règle décrit la transformation du yin vers le yang 
(fig. 4). Les chiffres impairs sont yang alors que les chiffres pairs 
sont yin. Ainsi, le nombre 6 est yin. Regardons la figure 4: le 
carré est séparé en 6 parties par 5 lignes, donc le chiffre yin 6 se 

transforme, en quelque sorte, en 
le chiffre yang 5. Ces cinq 

lie 1-------Jl'-'---+--+---+--+--l lie 
jt 

• �-+--+--+---+--+----?4 

"" 

? L_� _ _.___,,,____,_ _ _.____, 

lignes sont fondamentales pour 
structurer le dessin. 

Imaizumi ne donne pas de 
dessin correspondant à la cin­
quième règle, j'ai donc réalisé le 
dessin de la figure 5 afin d'illus­
ter le sens de cette règle. Elle 
montre qu'un nombre yang est 
capable de générer un nombre 
yin. Divisons le côté du carré 
par 7, de manière à obtenir 49 

Fig. 4: Transformation du yin vers le parties carrées. Si on trace un 
yang. carré qui touche le carré initial 

1. Hanazutsu: type de vase pour mettre les fleurs.
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comme indique sur la figure, on peut 
calculer qu’ii contient 25 petits carres 
de la meme taille que les 49 divisant 
le car託de depart. On doit diviser par 
5 le cote du nouveau carre pour obte­
nir ces 25 parties, ce qui est realise en 
tra9ant 4 lignes. Ainsi, le nombre yang 
7 fabrique le nombre yin 4. D ’autre 
part, le grand carre, qui correspond a 
49 cellules elementai児島nombre yang, 
et le carre interieur de 25 cellules, Fig. 5: Transformation du yang 
nombre yang egalement, donnent ega- vers le yin. 
lement naissance au nombre yin 4. 

Pour la sixiとme rとgle, il n'y a pas 
non plus de figure. J’en ai done des­
sine une (fig・6). Cette regle explique 
comment on peut agrandir ou reduire 
un motif de maniとre harmonieuse. II 
faut proceder de la maniとre suivante. 
On divise le carre en 25 cases. Pour le 
reduire, on ne conserve que 16 cases. 
Si on souhaite le reduire encore, on 
n ’en prend que 9, et ainsi de suite. On 
diminue done a chaque fois la dimerト

sion dans la proportion d ’ un cin- Fig. 6: Red1 tion et agrand凶e
quiとme. C ’ est sur la base de cette m巴nt. 

proportion que le motif doit etre 
agrandi ou reduit. 

一

La suite de la theorie devait contenir des variations sur ces 
r色gles, mais malheureusement, le manuscrit s’ arrete la. 

CONCLUSION 

A l ’epoque ou Imaizumi a sejoume a Lyon, le Japon s ’etait 
engage dans le mouvement appele « epanouissement de la civili­
sation 持 （bunmei kaika). On s ’interessait alors aux nouvelles 
notions importees d’ Occident telles que la liberゼ，le droit ou I ’ in­
dividualisme et on delaissait la philosophie confucianiste et 
d’ autres aspects de la pensee traditionnelle, comme par exemple 
les principes d ’origine chinoise de la dualite yin-yang et des cinq 
elements. En France, au contraire, ces principes faisaient l ’ob jet 
de recherches et c ’est pourquoi Imaizumi, dans ce nouvel envi­
ronnement intellectuel, a pu reflechir a la philosophie asiatique 
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sous un autre angle que s'il était resté au Japon. Le congrès pro­
vincial des orientalistes, qui accueilJait des chercheurs français 
et étrangers, lui a permis de se rendre compte de manière très 
nette que des principes tels que la dualité yin-yang, le culte des 
ancêtres et le Yijing constituaient la base de la culture asiatique. 

Après son retour au Japon, on ne trouve dans ses travaux 
aucune trace de recherches sur l'histoire de l'art occidental. 
Pourtant, à cette époque, vers la vingtième année de l'ère Meiji, le 
ministre des Affaires étrangères, lnoue Kaoru, encourageait l' oc­
cidentalisation du Japon. C'était ce que l'on appelle l'époque 
Rokumeikan. Imaizumi a été envoyé en tant qu'étudiant en 
France, qui était alors le centre de la culture européenne. Il y a 
acquis des connaissances à la fois sur l'Occident et sur l'Orient. Il 
n'a pourtant pas tenté de greffer des éléments de la culture euro­
péenne sur la culture japonaise, mais a plutôt essayé de construire 
une théorie esthétique reposant sur la philosophie asiatique. Ce 
décalage entre la pensée d'Imaizumi et le mouvement dominant 
de son époque a probablement été rendu possible par son séjour 
hors du Japon, où il a compris la valeur de la philosophie asia­
tique et a eu envie de lui offrir un terrain d'application. 

La pensée d'Imaizumi est donc historique et verticale, à la dif­
férence de la pensée dominante de l'ère Meiji, qui cherchait à 
assimiler les techniques et les idées d'Occident, et qui était de ce 
fait géographique et horizontale. Dans leur majorité, les Japonais 
de l'ère Meiji se sont intéressés aux techniques, telles que le 
métier Jacquard ou les navires de guerres, mais n'ont pas prêté 
attention aux églises gothiques ou aux antiquités romaines, à l'his­
toire spirituelle et non pas matérielle, à tout ce qui fait l'esprit de 
l'Occident. Or, dans le domaine du dessin, le plus important, ce 
n'est pas la technologie mais l'idée originale. Cette idée est 
conçue à partir d' une manière de penser ou de regarder, et elle est 
souvent cachée dans l'histoire d'une civilisation. C'est sans doute 
ce qu'Imaizumi a compris au cours de son séjour à Lyon. 

En 1894, lorsqu'lmaizumi écrivit le « Zuan hô josetsu », les 
traditions asiatiques étaient de nouveau appréciées. Des person­
nalités telles qu'Okakura Tenshin avaient puissamment milité en 
ce sens dans le domaine des arts décoratifs. La démarche 
d'Imaizumi n'est pourtant pas liée à ce changement de tendance. 
Au cours de sa carrière, il a toujours eu à cœur d'étudier des 
œuvres d'art originales dans les musées, ce qui lui a permis de 
comparer les traditions artistiques des différentes civilisations du 
monde. Ce sont les résultats de ce travail de longue haleine qu'il 
a essayé de synthétiser en une théorie. On peut donc voir dans 
cette démarche originale la volonté de donner une dimension 
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théorique à des connaissances généralement secrètes transmises 
de génération en génération dans les ateliers mais non écrites. En 
élaborant cette théorie et en la diffusant à travers son enseigne­
ment à l'Ecole des beaux-arts de Tôkyô, Imaizumi a contribué à 
faire entrer les arts décoratifs du Japon dans la modernité tout en 
s'appuyant sur la tradition asiatique. A ce titre, on peut donc le 
considérer comme un véritable « homme de Meiji », un person­
nage très important dans l'histoire du dessin au Japon dont la vie 
et l'œuvre recèlent encore de nombreuses voies de recherche. 
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