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A századforduló kavalkádjában

1900.  

Erre az időszakra a modern festészet már olyan fejlődési szintre jutott, ahonnan nem volt visszaút. Az impresszionizmus és a posztimpresszionizmus nagyjai közül Van Gogh és Seurat már nem élt, Toulouse-Lautrec a halálán volt, Degas (†1917) csaknem megvakult, és bár Monet (†1926) még mindig festett – a későbbiekben igen jelentőssé váló tavirózsás képsorozatát –, őt is a vakság fenyegette. Renoir (†1919) is beteg volt már, bár ő még kiemelkedő, ám inkább klasszicizáló műveket alkotott a 20. század első évtizedeiben. Gauguin (†1903) ebben az esztendőben vonult vissza Marquesas-(márkeszasz)-szigetére, ahol nyomorúságos állapotban hunyt el. Mégis szellemisége tovább élt Emil Bermard (1868-1941), Piere Bonnard (1867-1947), Edurad Vuillard (eduár vüjjár 1868-1940), Odilon Redon (1840-1916), Maurice Denis (morisz dönisz 1870-1943), vagy Paul Sérusier – (szérüzjé 1864-1927) – egy tekintélyes, fiatalokból álló csoport – révén, kik művészetét csodálva mesterüknek tekintették.

1900-ban, a Párizsban megtartott világkiállítás tágra nyitotta kapuit az impresszionisták és a posztimpresszionisták művészete előtt, s kiemelt szerepet kapott nem csak a képzőművészet, hanem az iparművészet és építészet tekintetében a szecesszió és valójában ott debütált a film is. A kiállítás hatására a fiatal művészek a szélrózsa minden irányából Párizsba sereglettek. Ez a város lett akkor a művészi világ közepe, gyakorlatilag minden művész, aki részese kívánt lenni az új mozgalmaknak ellátogatott ide. Többen közülük le is telepedtek a francia fővárosban. 

Voltak, akik Párizsban, vagy Párizs környékén születtek, mint Rouault-ruó, Fransis Picabia, Delaunay, Utrillo, Derain és Vlaminck. Más francia művészek vidékről jöttek fel: Braque, Léger 1900-ban, Hans Arp és Marcel Duchamp 1904-ben. A spanyol Picasso is 1900-ban járt először Párizsban egy rövid időre, de hamarosan ismét visszatért. Brancusi Münchenen át érkezett 1904-ben, Archipenko 1908-ban, Chagall 1910-ben. Kandinszkij 1902-ben látogatott el először, majd 1906-7-ben hosszabb időt töltött itt. Paul Klee 1905-ben járt itt, Juan Gris pedig 1906-ben telepedett le a modern művészet fővárosában. Németországból Emil Nolde már 1899-ben, Paula Modersohn-Becker-(móderzon-bekker) 1900-ban, Franz Marc (már) 1903-ban, Olaszországból Carlo Carrá 1900-ban, Umberto Boccioni 1902-ben, Gino Severini és Amedeo Modigliani 1906-ban jött Párizsba. Még Amerikából is érkeztek, pl.: John Marin 1905-ben. Ugyanebben az évben azonban Max Weber elhagyta Párizst, és a 20. század művészete szempontjából fontos lépést téve, meghonosította az új mozgalom szellemiségét New Yorkban.

A bajor fővárosban, a modern magyar művészet számára is fontos Münchenben szintén érdekes mozgolódás volt megfigyelhető. Elsősorban akadémiájának hírneve vonzotta ide a művészeket, így Vaszilij Kandinszkij-t, Alekszej Javlenszkij-t, Naum Gabó-t és Paul Klee-t. Innen éber figyelemmel kisérték nyomon a párizsi eseményeket, mégis a bajor főváros filozofikusabb szemléletet sugárzott, mint a bohém, miszticizmusra hajlamosabb Párizs, ott a művészek elméleti síkon igyekezetek igazolni a művészeti gyakorlatot. Nem véletlen tehát, hogy Kandinszkij Münchenben jutott el az absztrakt felfogású képek világához, hiszen itt adták ki 1908-ban Wilhelm Worringer Abstraktion und Einfühlung – Absztrakció és beleérzés című tanulmánykötetét. (magyarul 1989)

A 19. század vége
Az 1900-as év tehát gyűjtőhelye mindazoknak, a 19. század utolsó évtizedeiben lezajlott változásoknak – szemléletváltásnak, felfedezésnek, stilizáló felfogásnak, technikai újításnak – amely gyökeresen megváltoztatta az egész európai művészetet és előkészítette a 20. század történéseit. A legfőbb helyszín pedig Franciaország. 

Valamennyi irányzat ténykedése – kissé leegyszerűsítve a dolgot – tulajdonképpen egészen az impresszionizmus óta, az egyetlen közös ellenség, a naturalizmussal keveredett, konzerválódott akadémizmus ellen, a szalonok díjnyertesei ellen zajlott. Persze számtalan, egymással is csatározó eszme jelentkezett, ugyanakkor párhuzamok és átfedések is megfigyelhetőek. Azért fontos számunkra ez az időszak, mert paradox módon éppen ebből, a látszólagos zűrzavarból bontakozik ki a modern művészet kontinuitásának-folytonosságának nagyszerű logikája.

Posztimpresszionizmus – 19. század utolsó harmada

„Posztimpresszionisták” összefoglaló néven szoktuk emlegetni azt a kiemelkedő négy festőt, akik teljesen önálló utakon jártak. Ezek az irányzatok az impresszionizmusból indultak ki, hiszen képviselőik munkásságuk kezdeti szakaszában az impresszionista, fénnyel átitatott tájszemlélet reprezentánsaitól sokat tanultak, ám ezt a tudásukat más-más módon fejlesztették tovább. 

(Az impresszionisták első kiállítása: 1874, utolsó kiállításuk: 1886)

Jeles képviselői – kik különböző módon, de elszakadtak az önmagáért való tájábrázolástól és a műalkotások törvényszerűségeit, a kompozíció tartalmi-formai egyensúlyát, belső emocionális, illetve társadalmi töltését keresték – Paul Cézanne (1839-1906), Paul Gauguin (1848-1903), Vicent van Gogh (1853-1890) és Henri de Toulous-Lautrech (1864-1901) voltak. 

Munkásságuk kiindulópontként, példaként állt későbbi irányzatok, csoportosulások számára – mely tényt szinte toposzszerűen ismételgetünk. Értő szemű és nyitott lelkületű kortársaik és közvetlen utódaik nagyra értékelték művészetüket. Nem a hivatalos szalonokban, hanem Tanguy (tangi) apó festékboltjában, vagy Durand-Ruel-nél találkozhattak műveikkel. Van Gogh-éval és Cezanne-éval… Maurice Denis (döni) így emlékezik vissza Tanguy apó boltjára. „Az öreg pedig, akit Van Gogh festett meg – jóságos de makacs arckifejezés, szalmakalap – a maga apró kis boltjában mutogatta a Van Gogh-i napfényt, Cézanne nagy csendéleteit, tájképeit… Tanguy apó boltja volt a nagy aixi (eksz-i) mester galériája, az egyetlen hely Párizsban, ahol Cézanne abszurd és nagyszerű képeit láthatta az ember… A rendkívüli, eredeti egyéniség teljes magányban dolgozott; forradalmasította korának művészetét és az egyetemes művészetet. Tanguy titokzatoskodva beszélt Monsineur Cézanne-ról. Gauguin és Bernard azt mondták, ismerik őt, csak hát nem szívesen jön Párizsba. Vajon valóban létezik-e ez az ember? rémlett fel bennünk a kérdés. Nem csupán valami legenda, mítosz: Tanguy azonban tudva tudta, hogy Cézanne a nagy mester, az új festészet zsenije. Így hát magasra taksálta a vásznait, elkért értük háromszáz frankot is!” És Denis 1900-ban megfestette a „Hommage a Cezanne” című képét, melyen egy Cézanne csendéletet fiatal festők vesznek körül elragadtatással nézve azt. De említhetnénk Emil Bernard-t is, ki 1903-ban közzétett „Esztétikai megújulás” című könyvében szintén méltatta Cézanne művészetét (még halála előtt), valamint kiadta Van Gogh levelezését.

Neoimpresszionizmus 

A nyolcvanas évek két legmarkánsabb irányzata – a neoipresszionizmus és a Nabis-csoport művészete volt. E két irányzat felfogása – bár mindkettő a modern szemlélet elkötelezettje volt – elméletüket és meggyőződésüket tekintve teljesen eltért egymástól. Az impresszionizmusból kinövő első festészeti irányzat, mely a századforduló széttöredezett világképét jellemezte a neoimpresszionizmus volt. Nevezték tudományos impresszionizmusnak, vagy pointillizmusnak is, mely elnevezés Félix Fénéon francia költő és művészeti kritikustól származik. Azért adta e festészeti módnak ezt a nevet, mert képviselői apró, pontszerű ecsetvonásokból rakták össze a kép egészét. A felület felosztása miatt, ahol újra fontos képépítő elemként szerepelt a kontúrvonal és a vonalas perspektíva, szokás e felfogást divizionizmusnak (divízió-osztás) is nevezni. A neoimpresszionisták tudományos alapokra, a legújabb optikai felfedezésekre – pl. színelméletekre (fény- és színanalízisre – kiemelten M. E. Chevreul (sövröl) kémikus „A színek szimultán kontrasztjának törvénye” című műve), illetve kompozíciós elméletekre, vagy a látás pszichológiájára – kívánták helyezni az impresszionisták spontán fényelemzését. Chevreul egyik törvénye kimondta, hogy minden alapszín lehetőséget biztosít nézőjének a kiegészítő szín érzékelésére, minthogy a tiszta színek bizonyos távolságról látható kis foltjai összekapcsolódnak a néző szemében. Így a divizionista festők általában csak alapszíneket használtak, melyeket a kép felületén apró pontokként egymás mellé helyezve, a szemre, s az agyra bízták annak összekeverését, a kép tudati megjelenítését. A divizionista technika türelmet, koncentrált figyelmet kívánt meg a művésztől, cserébe viszont lehetővé tette „a fény, a színek és a harmónia minden nüánszának a visszaadását” – idézet Paul Signac-tól. Ez az irányzat a művészi alkotást egzakt, tudományos tevékenységnek tartotta, sőt a műveket matematikai képletekkel kifejezhetőnek tekintette. E tudományos megközelítés nem volt elszigetelt jelenség a 19. század végén s később sem a művészetben. A tudomány és a technika fejlődése oly óriási, hogy hatalmas visszhangja volt az élet egyéb területein is. 

A neoimpresszionizmus főbb képviselői: Georges Seurat – szörá - (1859-1891) és Paul Signac – szinyak - (1856-1910) voltak. Seurat festészetének igazi felvirágzása akkor kezdődött, amikor az impresszionisták utolsó kiállításán (1886) bemutatta a Vasárnap délután a Grande-Jatte-on című képét. (egyébként ezen a kiállításon tűnt fel Gauguin és Van Gogh is). Seurat hű maradt az impresszionistákhoz abban a tekintetben, hogy témáit hasonlóan a hétköznapi életből merítette, távol maradva minden misztikus vagy allegorikus, netalántán belső lelki konfliktust boncolgató témától. De Pissarro szerint az ösztönös, csaknem romantikus impresszionista festészettel szemben Seurat intellektuális, racionális, az esetlegességeket tudatosan kizáró, a festői fegyelemre érzékeny alkotó volt. 

Egy ideig divizionista felfogásban festett Camille Pissarro (1830-1903) is, de elgondolkodott Seurat tapasztalatain Van Gogh, Gauguin és Toulouse-Lautrec, később Matisse (1869-1954) is – bár ők hamar felhagytak e festésmóddal. Így festett több, azóta szinte feledésbe merült alkotó is (Maximilien Luce, Henri Cross). Műveiket a Függetlenek Szalonjának kiállításain mutatták be. A Seurat által kidolgozott festészeti módszert Signac népszerűsítette írásaiban (Delacriox-tól a neoipresszionizmusig című műve magyarul is olvasható).

Seurat hatása a következő nemzedékre óriási volt, hiszen ott vannak a fauve-ok, vagy a kubisták és az absztrakttok, akik sokat merítettek Seurat geometrikus konstrukcióiból, és a színek egymásra irányuló viselkedésének vizsgálatából. Követőinek ez a technika tapasztalattal szolgált. A felszabadulás érzetét adta meg számukra, és a lehetőséget, hogy saját művészi eszközeiket kifejleszthessék.

A másik felfogás a Nabis-csoporttal meghatározható irányzat volt, kik rengeteget tanultak a szimbolistáktól. Közülük is elsősorban „a művész szubjektív élményeire”, a képzeletre és a lélek titokzatos rezdüléseire, vagyis egy eléggé megfoghatatlan szférára hivatkozó, a szimbolista festészet kiemelkedő egyéniségét, Odilon Redont kedvelték. A Nabis-csoport szellemi kiindulópontjául azonban Paul Gauguin művészetét tekintette.

Szimbolizmus

Nem értenénk meg a 20. század eleji irányzatok némelyikét, ha nem beszélnénk néhány szót a szimbolistákról. A dekadenciába forduló, a miszticizmusra hajlamos eszmékbe, álmokba menekülő szimbolisták a dolgok mögött meghúzódó eszmei valóságot, az egyéni lét kivetíthetőségét keresték. Főbb képviselői Gustave Moreau (moro 1826-1898), Odilon Redon (1840-1916), Edward Burne-Jones (börn dzsónsz 1833-1898), Pierre Puvis de Chavannes (püvi dö sávánn 1824-1898), Arnold Böcklin (1841-1901), Ferdinand Khnopff (1858-1921) voltak, de végső soron ide sorolható Baron James Ensor, Ferdinand Hodler, Edward Munch (munk) – Magyarországon: Csontváry Kosztka Tivadar, Gulácsy Lajos vagy Kacziány Ödön… is. A szimbolizmus nagyon különböző művészeket kapcsolt össze, azokat, akik tagadták a valóságot és keresték az ideát a lélek és a tudatalatti bonyolult rejtelmeiben, s akik állították, hogy az élet máshol van. A szimbolisták 1880-tól keddenként gyakran gyűltek össze Stéphane Mallarmé költőnél. Ott a költészet (Paul Verlaine, Joris-Karl Huysmans), a festészet (Édouard Manet, Odilon Redon, Paul Gauguin, vagy Robert de Montesquiou - monteszkiő - esztéta) vagy a zene (Claude Debussy, Gabriel Fauré - foré) egymást inspiráló jelenléte, a művészeteket egy globális cselekvés kereteiben egyesítette. (pl.: Debussy „Egy faun délutánja” című zenedarabja Mallarmé egy versének zenei interpretációja). 

A szimbolisták Sigmund Freud-nak (1856-1939), a pszichoanalízis megteremtőjének voltak kortársai, ugyan arra a társadalmi közegre támaszkodva, reagálva gondolkodtak, figyelték a távoli és mély múltat, a mítoszok és az eredet múltját. Igyekeztek értelmezni a pszichikum hatalmas „titkát”, amit éppen Freud tárt fel a kor értelmisége előtt a „tudatalattiban”. A szimbolista festők nagyon olvasottak voltak, jobban szerették a meséket, az álmok rejtelmes tartalmát, a megfoghatatlan láthatatlant, mint a valóságot. Az álom és a hallucináció világával kapcsolatos rögeszméikkel telített, gyakran beteges és nyugtalanító műveket hoztak létre. Festészetük lényege nem a régi történetek narratív megjelenítésében, hanem az egyént irányító ösztönök, vágyak és mély ellentmondások bemutatásában van. A szexuális kétértelműség és a homoszexualitás, az ezotéria és a vallásosság adnak kulcsot az általuk használt szimbólumgyűjtemény megértéséhez, átérzéséhez. Nyugtatanító kétértelműséggel telítve állandóan vegyítették a szexet és a halált. Ezek az életérzések majd az első világháború után termékeny talajra hullanak a szürrealisták művészetében.
ezotéria: Mi az ezotéria?

Erre a kérdésre rengeteg válasz létezik, az egyszerűtől az igen bonyolultig.

Jelentése: Belső kör, titkos tudás.

ezoterikus - Eredete: görög, latin. Jelentése: titkos, csak a beavatottak számára hozzáférhető (tanítás). 

Nabis-csoport – 1888/1891-1899/1900 - (nábisz)

Közvetlen utódaik, illetve kortársaik közül tehát a Nabis-csoport tagjai vették át a szimbolistáktól a stafétabotot. A közvetítő közeg a Mallarmé köréhez tartozó Paul Gauguin munkássága volt a Nabis-csoport számára. A társaság a századfordulót megelőző évtizedben rendezett kiállításaival, elméleti vitáival, publikációival, s képviselőinek későbbi munkásságával már a 20. század első felének művészetéhez sorolható. A nabis (nábisz) a héber „Nábiim”-ből származó szó, héberül és arabul is „prófétát” vagy ihletettet, „megvilágosodottat”, de megszállottat is jelent, olyan személyt, ki a „jeleket veszi a túlvilágról”. A nabis elnevezés nem művészetkritikustól származik. Ezt a nevet Auguste Cazalis (kázálesz) filozófus, judaizáló költő, a szimbolista Mallarmé barátja javasolta a fiatal festőknek. Cazalis rajongott a sémi és a keleti nyelvekért, az akkor divatos teozófia és ezoterizmus híve volt. 
teozófia: az emberi léleknek az istenséggel való egységéről szóló misztikus vallási elmélet, amely szerint a kiválasztottak közvetlen kapcsolatba juthatnak a túlvilággal. 

Maurice Denis így emlékezik vissza: „Neki köszönhetjük a nevünket, ő a többi műhelytől eltérően bennünket beavatottnak tartott, egyfajta misztikus jellegű titkos társaságot csinált belőlünk, és ő mondta ki, hogy mi általában a profetikus rajongás állapotában vagyunk.”
A mozgalomnak története egy bő évtizedre tehető (1888-1900). Az első dátum azt az időpontot jelzi, amikor Sérusier (szérüzjé) visszatért Pont-Avenből és a Julian Akadémián, ahol az egyik műterem intézője volt, megmutatta társainak a Gauguin sugalmazására festett kis táblaképét (erről még lesz szó). A második évszám pedig a csoport utolsó közös kiállításának az évszáma. (ekkor festette Denis a már említett Hódolat Cezanne-nak című képet, melyen utoljára összehozta a szétszéledt művészcsoportot.) Tulajdonképpen a posztimpresszionista mozgalomhoz tartoztak, bár egy teljes nemzedéknyi idő választotta el e nagyon fiatal festőket Gauguin korosztályától. 
Pont-Aven: Paul Gauguin 1886-ban ebben a Breton kisvárosban alapította meg iskoláját. Itt dolgozta ki két szimbolizmusa alapelvét: a cloisonizmust és a szintetizmust.

A cloisonizmus Gauguin művészetének inkább a technikai vonatkozásait foglalta össze. Az ólomkeretes gótikus üvegablakok és a rekeszzománc-képek technikájához nyúlik vissza, azt imitálta, mely látásmód, alkotásmód megkövetelte a határozott kontúrokat, a kép lapos színfoltokból – elsősorban tiszta színekből – való kialakítását, mely művészi eszközök erős dekorativitáshoz vezettek. Gauguin kiiktatta festészetéből a naturalista perspektívát, az impresszionista fénymodulálást és a testek plasztikus megformálását.

A szinetetizmus inkább látásmódnak, felfogásmódnak nevezhető, ami a cloisonizmus technikájából következik, s a művész képzeletére támaszkodik, s a modell lemásolása helyett a látvány emlékképének, jelképes koncentrátumának, mintegy elvont eszméjének megjelenítését írja elő.

A szimbolizmus teoretikusa – Albert Aurier – is elsősorban Gauguinra hivatkozott, amikor a szimbolista festészet esztétikájáról szólt, kiemelve a szintetista módszert és a cloisonista technikát. Gauguin pedig egy 1888. augusztus 14-én Emil Schuffeneckernek (barátjának és támogatójának) küldött levelében a következőket írta: „Nem szabad túlságosan másolni a természetet, a művészet absztrakció. Ki kell emelni belőle a művészetet, és álmodozni kell a természet láttán, inkább az alkotásra kell gondolni, semmint az eredményre.” Vagyis a valóság közvetlen érzékelésével ellentétben a képzelet festészetét hirdeti. 

(Látomás istentisztelet után. Az angyal harca Jákobbal, 1888-as képe)

A Nabis-csoport tisztán festői eszközökkel tiltakoztak a romlott erkölcsiségű polgári normák ellen. A színekben és a formákban misztikus viszonylatokat láttak, mely gondolkodásmód alapjait ezoterikus és idealisztikus filozófiai és irodalmi példákhoz kapcsolódva alakítottak ki. A mozgalom tehát néhány fiatal festő Gauguin művészete iránti elragadtatásából született meg. Gauguin művein a határozottan dekoratív jellegű, nagy felületeket, a nagy és tiszta színfoltokat, a figurák sötét kontúrjait, a lényegre törő stilizálást csodálták. Pont-Avenben egy alkalommal a fiatal Sérusier-nek így magyarázott Gauguin: >> „Milyennek látja ezeket a fákat?” s megadta a formulaszerű tanácsot: „Zöldnek, jól van, tegyen oda zöldet, a paletta legszebb zöldjét; ez az árnyék inkább kék, ne féljen olyan kéknek festeni, amennyire csak lehetséges, tiszta ultramarinnal; ezek a piros levelek? tegyen oda vöröset!” << Sérusier e tanácsok alapján kis vázlatot készített, melyet megmutatott a Julian Akadémián vele együtt tanuló Bonardnak és Maurice Denisnek, akik ezt a képet Gauguin szellemi üzenetének tekintették. Ez a képecske lett a csoport „talizmánja”. E Talizmánról (1888) azonban el kell mondanunk, hogy ez a tiszta színekből komponált, már-már az absztrakció határát súroló kis kép voltaképpen nem is illeszkedik a mozgalom stiláris összképébe. Mégis fontos, erőt adó munka volt ez ahhoz, hogy az új elvek alapján gondolkodhasson e fiatalokból álló csoportosulás. Sérusier bretagne-i útja után így emlékezett vissza az ottani tapasztalatokra: „Különösen a következő kérdés foglalkoztatott: A műalkotásban a természetnek milyen helyet kell elfoglalnia? Hol kell megállni? Közvetlenül kell-e a természet után festeni, vagy csak megfigyelni, és később felidézni? A túl nagy szabadság megrémít engem, szegény utánzót, másrészt viszont annyi kép van a fejemben, amelyeket az előttem állandóan lejátszódó látványok váltanak ki, hogy a természet ezekhez képest kicsiny és banális.” Könnyen meghódítható volt az említett Julian Akadémia-i növendékek mellett még Paul Ranson és Henri-Gabriel Ibels is. Később csatlakozott hozzájuk az École des Beaux (bo)-Arts két szökevény növendéke Éduard Vuillard (vüjár) és Ker-Xavier Roussel. 

Julian Akadémia: Rudolph Julian által 1868-ban alapított akadémia. Julian főleg arcképeket és életképeket festett, de saját művészeténél sokkal fontosabbá vált iskolája, ahová mindenünnen sereglettek a tanítványok. Viszonylag jó iskola volt, ahol csekély tandíj fejében élő modell után festhettek és mintázhattak a növendékek, amit aztán neves mesterek korrigáltak. A századfordulón játszotta a legnagyobb szerepet, s itt tanult az a fiatal gárda, akik az 1890-es évektől az európai, de a magyar művészetet (Ferenczy Károly, Csók István, Iványi Grünwald Béla…) megújította.



École des Beaux-Arts: A francia Művészeti Akadémia. 

Hatással volt tehát a Nabik művészetére a középkori üvegablakok, a trecento festészet és a japán fametszetek síkszerű, dekoratív, határozott kontúrvonalakra épített emlékei is. Festészetük a kiindulópontul választott, évszázadokkal korábbi formaképzést szimbolikus elemekkel telítette, így modern világlátással áthatott, sajátos ötvözetté álltak össze műveik. Így elvetették az akadémikus perspektíva szabályait, és nem voltak hajlandók a természet szolgai másolására. Esztétikai elméletek is foglalkoztatták őket, de figyelmet fordítottak a festő alkotás közbeni lelkiállapotának megfigyelésére is. 

Sérusier és Maurice Denis voltak a csoport teoretikusai. 1890. augusztus 23-án „Maud” aláírással Denis megjelentette az Art et Critiqie-ben híres kiáltványát, melyből egy igen fontos mondat így hangzik: „Ne felejtsük el, hogy a kép elsősorban nem harci mén, meztelen nő, vagy valamilyen történet, hanem lényegében sík felület, amelyet bizonyos rendszer szerint csoportosított színekkel fednek be”. Ez azt jelentette, hogy visszatértek az érzékeny, gazdag koloritú képek festéséhez, szakítva a látványos vagy éppen köznapi témák festésével, és megindultak egyfajta dekoratív, a művész belső világában fellelhető érzelmeket is kifejező festészet felé vezető úton. Szószólói lettek a megfestett tárgy önállóságának, megnyitva az utat a 20. századi művészet előtt. 

A csoport első, 1891-es kiállítása kapcsán írta Sérusier: „A természet kizárólag mozdulatlan nyersanyagot szolgáltat számunkra. Egyedül az emberi szellem képes úgy gazdálkodni vele, hogy rajtakeresztül kifejezzen érzelmeket és gondolatokat a megfelelő vektorokat alkalmazva hozzá. Ily módon lehet eljutni a stílushoz, az az minden művészet végső céljához.” Maurice Denis pedig a következőképpen fogalmazott: „A Nabis-csoport tagjai műveikben az expressziót inkább a formák és a színek harmóniájával akarják kifejezni, mint a témával. Hittek abban, hogy minden érzelemnek, minden gondolatnak megvan a maga képzőművészeti megfelelője, és az ezzel összhangban lévő szépsége.” Vuillard gondolata pedig: „A bennünket körülvevő élet, a mi életünk értelmezése, minden töprengésünk és alkotó tevékenységünk forrása – mindez modernizmussá válik.”
Főleg a japán művészet hatására alkottak derűs színkompozíciókat síkszerű, dekoratív módon. A legjapánosabb festő Pierre Bonnard volt, de Maurice Denisnek is volt hasonló időszaka. A divat, amelyet később „japanizmusnak” neveztek az 1860-as évekre nyúlik vissza, amikor az európai kereskedelem, így a műkereskedelem előtt is megnyíltak e titokzatos keleti ország kapui. Sok művész, így Monet és Van Gogh is gyűjtötte a japán fametszeteket. Ezt a bőséges metszetanyagot fedezték fel a Nabik 1890. áprilisában az École des Beaux-Art-on rendezett kiállításon. Siegfried Bing műkereskedő pedig e nyugati elvektől teljesen eltérő művészet mestereinek – Hokusai, Kunisada, Utamaro – munkáiból „A Művészi Japán” című folyóiratában sorozatot jelentetett meg. A Nabik elragadtatott csodálata közvetlenül tükröződött művészetükben; elhagyták a reneszánszból származó klasszikus perspektívát és helyette panorámateret és alacsonyra helyezett nézőpontot, felemelt horizontot alakítottak ki. Átvették a kakemono-tekercskép hosszú, álló formátumát, valamint síkokba zárt, világos színeket, a térbeliség látszatát keltő kígyózó vonalakat használnak – eredeti módon alkalmazva a japán művészet kincsestárát. Itt kapcsolódtak a kor másik nagy művészeti irányzatához, az art nouveau-hoz, a szecesszióhoz.

Nem csoda tehát, hogy a plakátművészet illetve az alkalmazott grafika is előtérbe került művészetükben. Az art nouveau jegyében született folyóiratban, a Revue Blanche-ban gyakran jelentettek meg rajzaikból, de kapcsolatban voltak a Théáter Libre igazgatójával is, majd a Théáter de l’Oeuvre-el, ahol nem csak kiállításokat szervezhettek, hanem díszleteket is terveztek (1895-ben az Üdü király díszleteit Sérusier és Bonnard készítette), valamint programfüzeteket és plakátokat terveztek, melynek technikája litográfia volt.

Legjelesebb képviselői Paul Sérusier (1864-1927), Maurice Denis (1870-1943), Pierre Bonnard (1867-1947), Félix Vallotton (1865-1925) és Éduard Vuillard (1868-1940) voltak. egy ideig a magyar Rippl-Rónai József (1861-1927) is dolgozott velük, ki ebben az időben alkotta az ún. „fekete-korszakába” tartozó képeit és nagyvonalú stilizáltságú színes litográfiáit. Egyidejű kapcsolata a kor egyik kiemelkedő európai mozgalmával, ahol egyenrangú félként emlegetik – nem teljese egyedülálló a magyar művészettörténetben, de elsőségében kiemelendő. 1887-ben utazott Párizsba, Munkácsy Mihály műtermében szerette volna szerencsét próbálni, de mentalitásának nem felelt meg a magyar nagymester világa. A következő évben már jelen van a Nabi-mozgalom megalakulásánál. Vuillardal került először kapcsolatba. Részt vett több tárlatukon; Durand Ruel galériájában, 1899-ben megrendezett nagy Nabi-kiállításon 10 alkotással szerepelt. Ő hozta a csoportba barátját, Aristide Maillol szobrászművészt (1861-1944), akiről nagyszerű portrét festett. 

