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A criança é artista?
 Perguntava-se Mário de Andrade em 1938 quando iniciava uma de suas aulas no Curso de Filosofia e História da Arte na Universidade do Distrito Federal. Porque será que esta questão foi inquietar nosso modernista convicto há tanto tempo atrás? Porque colocar a criança neste patamar? Porque incluir este tema como assunto nos tópicos de um curso desta natureza? Onde podemos situar esta questão e este seu interesse por ela?

Sabemos pela seqüência de suas anotações de aula que Mário de Andrade estava se referindo especificamente a atividade desenhística da criança e ao que parece ele duvidava que esta atividade pudesse se enquadrar na categoria das manifestações artísticas. Justificava que ela não possui os caracteres técnicos, estilísticos, estéticos, inerentes à arte... pois, é um aprendizado (jogo) interessado, tanto quanto brincar de família ou de condutor de bonde
. Mesmo assim, consciente das especificidades da produção gráfica infantil, ele dedicou boa parte de seu curso a discutir com seus alunos o valor artístico e estético desta produção. Ora avaliando as recém sistematizadas teorias sobre o desenvolvimento do desenho infantil, ora comparando esta produção com a produção artística dos povos então considerados ‘primitivos’.

Voltemos um pouco no tempo para procurar entender em que contexto esta questão foi formulada. Em um rápido panorama vemos que no final da década de 30 no Brasil e especialmente em São Paulo onde Mário de Andrade exercia suas atividades vivia-se a construção e afirmação dos ideais modernistas que naquele momento se tingiam de valores ideológicos. As questões sociais debatidas nos projetos educacionais brasileiros refletiam também as preocupações mundiais que oscilavam entre a reconstrução ou conservação dos valores humanos que fundam as ordens políticas e econômicas. Pensar a construção do futuro sob a perspectiva otimista dos projetos modernos incluía pensar naqueles que construiriam o futuro, as crianças. 

A pergunta formulada por Mário de Andrade em 1938 pode ser inserida então no bojo dos movimentos modernistas do início do século XX que propunha uma ruptura nos cânones artísticos e estéticos lançando um olhar diferenciado sobre a produção gráfica da criança, assim como dos povos considerados ‘primitivos’ e dos ‘alienados’. A Arte Moderna celebrou a ‘arte’ da criança como uma arte portadora de promessas de renovação contínua. A partir do entendimento desses pressupostos a questão colocada por Mário de Andrade sobre o valor artístico da produção da criança nos instiga a procurar entender como se deu a construção do conceito de ‘arte infantil’. A partir de quando este valor artístico e estético foi agregado a este universo de produções até então desconsiderado no meio da arte?

As referências nos levam até os filósofos românticos do século XVIII e início do século XIX que louvavam a inocência da criança ‘ainda não civilizada’ e que iniciaram esta tessitura de associações entre o ‘espírito puro’ e o ‘dom natural’, o ser ‘primitivo’ e a ‘criança’, o ‘olhar inocente’, não civilizado e a ‘criação artística’. Schiller, Wordsworth e Coleridge podem ser citados como exemplos de filósofos que debateram estas questões. Mas, foi Jean Jacques Rousseau com seu tratado sobre Emílio e a educação (1762) quem contribuiu de maneira revolucionária para a modificação do pensamento moderno acerca da criança (Korzenik 1995; Fineberg 1997). 

Rousseau considerava a arte produzida em seu tempo como uma arte ruim, degenerada e descreveu, numa situação imaginária, uma seqüência de encontros em que ele e seu pupilo desenhavam juntos. Na leitura de Korzenik (1995, p.10-11), Rousseau valorizava a capacidade da criança para o desenho, mas em nenhum momento ele se referiu especialmente à criança enquanto artista nem a seus desenhos como produtos artísticos. Ele valorizava o desenho enquanto processo que ajudava a desenvolver a capacidade de observação independente, enquanto exercício que educava o olhar e ajudava a internalizar novos conhecimentos sobre a natureza. “Eu gostaria que minha criança cultivasse esta arte [o desenho], não precisamente pela arte mesma, mas, para fazer seus olhos exatos e suas mãos flexíveis” (Rousseau, apud. Fineberg 1997, p.4).

O século XIX herdou então um duplo legado sobre a criança e sua produção: o caráter objetivo da possibilidade de exercício do desenho e a fonte de inspiração na ‘natureza pueril’ da própria criança. É interessante observar como estes conceitos vão ser construídos e entrelaçados neste período. Por um lado os pedagogos que seguiram os preceitos de Rousseau passaram a incluir o desenho em seus métodos como exercício de aprendizagem (Pestalozzi e Froebel) e por outro lado os pesquisadores que fundavam a psicologia com o estudo da psicogênese passaram a relacionar o produto deste aprendizado, os desenhos, com as produções artísticas dos ‘primitivos’ e sistematizaram suas observações em teorias sobre o desenvolvimento gráfico da criança. A conexão entre esta produção que começou a se fazer presente principalmente no ambiente escolar de maneira mais visível com a disponibilidade dos materiais, lápis de cor e papéis, e o valor artístico que aos poucos foi se agregando a este produto, foi arrematado pelas pesquisas pictóricas dos artistas modernistas.

Segundo a pesquisa de Jonathan Fineberg (1997, p.6) quase toda a bibliografia existente sobre o desenho infantil neste período teve a perspectiva da pedagogia e da psicologia. Quase nada foi escrito sob o ponto de vista da inventividade estética da criança. Foram exatamente os artistas que exploraram a produção das crianças nestes termos, e na maior partes das vezes fizeram isto na própria tela e não em páginas escritas. Eles traduziram em imagens todo um contexto que permitiu e alimentou a continuidade das idéias românticas sobre a criança. 

O interesse pelo desenho da criança perpassou vários grupos e correntes estilísticas como o expressionismo, o cubismo, o futurismo e as vanguardas russas entre outros. O trabalho de Jonathan Fineberg procurou identificar nas práticas artísticas e estéticas do início do século XX situações em que a produção gráfica da criança aparecia como alimento das pesquisas pictóricas de alguns artistas. Segundo o autor os desenhos infantis estiveram presentes em várias exposições deste período, muitas vezes junto com as obras dos próprios artistas e muitos deles passaram a colecionar avidamente estas produções como uma maneira de estar mais próximos destas referências como foi o caso de Kandinsky, Larionov, Klee, Miró e mais tarde Dubuffet. 

É interessante perceber na análise de Fineberg as diferentes razões pela qual cada um dos artistas ou movimentos analisados, buscou inspiração nos desenhos das crianças para alimentar suas pesquisas e produções plásticas. O grupo neoprimitivista russo, por exemplo, que atuou na primeira e segunda década do século XX, buscava fortalecer a identidade artística do país e sua independência em relação aos movimentos ocidentais através de pesquisas e inspirações na arte folclórica, no trabalho de pintores populares de tabuletas e letreiros e na ‘arte infantil’. Este movimento, influenciado pelo Futurismo italiano e pelo Cubismo francês, foi um espaço fértil para o desenvolvimento do abstracionismo expressionista de Kandinsky; para o suprematismo de Malevich; e para o rayonismo de Larionov e Goncharova. A coleção de desenhos de crianças de Mikhail Larianov faz parte hoje do acervo da Galeria Tretyakov em Moscou. O Salão de Moscou de 1911, do qual Larianov fez parte, expôs desenhos de crianças em duas de suas salas. Larianov e Nataliya Goncharova incluíram também uma seleção de desenhos de crianças no Target Show de 1913 em Moscou. A produção de ambos contém um forte simbolismo muito próximo do universo da representação infantil (Fineberg 1997, p.27-45).

Kandinsky e Gabriele Münter, que mantiveram um relacionamento afetivo entre 1902 e 1916, período em que viveram em Munique, começaram a colecionar desenhos infantis desde 1908. A coleção hoje pertence ao acervo de Gabriele Münter em Munique e tem cerca de 250 peças entre desenhos e pinturas em papel. Segundo Fineberg, muitos destes desenhos podem ser relacionados às obras destes artistas no período antes da primeira guerra mundial. Na década de 20, quando estava na Bauhaus, Kandisky voltou a colecionar desenhos de crianças em conjunto com seu amigo Klee (Fineberg 1997, p.49).

Kandinsky usou os desenhos infantis em sua pesquisa estética como uma fonte ou vocabulário visual, tanto em relação à construção de imagens como nas soluções espaciais. Para o artista os princípios estilísticos da arte da criança representavam a possibilidade de uma linguagem visual universal. Ele almejava transcender o materialismo visual de sua época com formas que ultrapassassem as convenções culturais e ressoassem diretamente no interior da consciência do espectador. Buscava um ponto no desenvolvimento da linguagem visual no qual as influências culturais e da personalidade individual ainda não atuassem e encontrou um denominador comum na representação sintática da criança que serviu a seu projeto de construção de uma linguagem universal da arte (Fineberg 1997, p.46-81).

A relação da obra de Paul Klee com a produção infantil tem sido um dos pontos mais discutidos pela crítica especializada (Werckmeister 1977, Fineberg 1997, Franciscono 1998, Helfenstein 1998) A abordagem de Paul Klee em relação aos desenhos infantis diferiu bastante da de seus contemporâneos. Na pesquisa destas referências Klee estava buscando sua essência enquanto artista, sua autenticidade, as origens de sua criatividade e foi nesta perspectiva que ele redescobriu seus próprios desenhos infantis que se tornaram coordenadas em que ele transitou durante toda sua produção. As pesquisas de Klee trouxeram para a Arte Moderna uma contribuição no aprofundamento tanto das questões semânticas da linguagem visual infantil quanto das estilísticas. Seu processo de eterno retorno aos seus próprios trabalhos enquanto criança e de outras crianças, como de seu filho Felix, consumiram toda sua produção artística e caracterizaram um modo de representação particular. 

A Picasso foi atribuída a máxima: eu passei toda minha vida para aprender a desenhar como as crianças, e por um certo ponto de vista foi realmente assim que aconteceu. Entretanto, quando conhecemos alguns dados da vida de Picasso e o contexto em que a frase estava inserida o fato se amplia. O pai do artista era professor de desenho e segundo depoimentos do próprio Picasso e de sua mãe, ele nunca desenhou ‘como’ criança. Desde muito cedo, com seis ou sete anos, Picasso aprendeu os códigos acadêmicos da representação naturalista do desenho incentivado por seu pai. A frase acima foi dita a Herbert Read, em 1945 durante uma visita do artista a uma exposição de desenhos de crianças em Paris organizada pelo British Council. Segundo Read, depois de olhar cuidadosamente toda a exposição, Picasso teria dito: “Quando eu era da idade destas crianças eu podia desenhar como Raphael. Precisei de muitos anos para aprender a desenhar como estas crianças” (Fineberg 1997, p.133).

Em seu trabalho, Picasso realmente buscou aprender com as crianças. Sua atitude em relação aos desenhos infantis não era a de um colecionador, mas a de um observador dos processos. Ele valorizava, sobretudo, a inventividade da criança, sua liberdade de imaginação em transformar objetos do cotidiano em materiais artísticos, em brincar com as convenções estabelecidas de maneira ‘inocente’. Segundo a leitura de Fineberg, o ‘estilo infantil’ só começou a aparecer nos trabalhos de Picasso na segunda metade de sua carreira, quando ele passou a conviver mais assiduamente com seus filhos pequenos. Foi, justamente neste período, que os trabalhos de Picasso se tornaram mais leves e mais livre das convenções (Fineberg 1997, p. 120-137).

Há indícios de outros artistas do período que também colecionaram desenhos infantis e realizaram pesquisas pictóricas nesta direção, como foi o caso de Joan Miró e Jean Dubuffet. Além de Chagal, Maurice Denis, Bonnard, André Derain, Maurice Vlaminck e, sobretudo Matisse. Esses artistas foram em alguns momentos condenados pela crítica por suas aproximações com a expressão infantil, em outros momentos estas qualidades foram admiradas e ajudaram a fortalecer as relações entre o desenho da criança e seu valor enquanto produto artístico. 

Entretanto, é significativo ressaltar, que justamente um artista que se tornou professor, o vienense Franz Cizek [1865-1946] tenha sido considerado o pai da expressão tão usada na língua inglesa, child art. Cizek, que tinha relações com o grupo da Secession de Klimt, Moser e Otto Wagner, iniciou um trabalho com crianças e jovens em atelier em 1897. As classes de Cizek, como ficou conhecida a sua experiência com estas crianças e jovens, aconteceram durante 41 anos em Viena até 1938, ano da ocupação nazista naquela cidade. Cizek escreveu muito pouco sobre sua experiência, mas, seu trabalho foi acompanhado e visitado por vários pesquisadores e professores interessados no assunto que documentaram suas aulas e interpretaram suas idéias como Francesca Wilson em 1920 e Wilhelm Viola em 1936. Entre os ilustres visitantes de seu atelier estiveram também John Dewey, Marion Richardson e Viktor Lowenfeld. 

De acordo com Viola que chegou a ser assistente de Cizek e usou como apoio em seu livro os textos de Francesca Wilson (publicados como boletins pelo British Museum em 1921), Cizek afirmava que a ‘arte da criança era primariamente arte’. Por outro lado ele acreditava que a ‘arte não se ensinava’, pois os artistas já ‘nascem artistas’. Qual seria então o papel da educação e do professor em relação ao ensino da arte? A resposta de Viola, em sua interpretação de Cizek, é a seguinte: a escola não teria nenhuma contribuição a dar aos artistas e seu desenvolvimento, mas a escola poderia encorajar e não sufocar a capacidade ‘inata’ e ‘criativa’ das crianças. O papel do professor seria o de criar uma ‘atmosfera criativa’, uma condição que nos parece inteiramente subjetiva e pessoal, porque na verdade, ele, Cizek interpretado por Viola, acreditava também que os verdadeiros professores, assim como os artistas, ‘nasciam professores’. É interessante perceber, pela transcrição desta fala atribuída a Cizek, como a compreensão acima de Viola restringiu o conteúdo do autor:

“Education is growth and self-fulfillment. I teach children Art by not teaching at all in the accepted sense, but by letting the children teach themselves.”

“Child Art is sacred. If it is destroyed, eternal values are destroyed. And if it is covered by foreign layers, the natural growth of the child is made impossible. The task is let the child grow naturally, but not arbitrarily. Teachers misunderstood my saying: “let the children grow, develop, and mature”. They thought it meant: we let the children do what they want to do, and we march up and down doing nothing. To let children grow means to let them grow according to their eternal innate laws. But in order to do that I must know these laws. If there is a misunderstanding of ‘do what you like to do’, nonsense may result.” (Cizek, apud Viola 1936, p.44-5)

De acordo com Lowenfeld, que periodicamente observou as classes de Cizek entre 1922 e 1926, Cizek era um professor muito sensível, que protegia as crianças e sua expressão das influências negativas dos adultos enquanto cultivava o que ele acreditava ser o ‘impulso criador inato’. Segundo Michael e Morris (1984), é importante entender que o ambiente educacional da Áustria desta época era muito rígido e as aulas de arte nas escolas se baseavam em técnicas de construções geométricas. Inclusive, na avaliação de Lowenfeld, apesar de Cizek permitir que as crianças desenhassem o que elas queriam, sua postura era um tanto ditatorial apesar da atmosfera permissiva de suas aulas. Ele direcionava as atividades, as observações das crianças sobre os objetos a desenhar. Não mostrava como fazer, mas estimulava a percepção e observação da criança. Outro ponto a ressaltar é que os resultados dos trabalhos dos alunos de Cizek, que circularam em exposições por várias partes do mundo, tinham uma construção muito particular, próprias do contexto cultural de Viena (Malvern 1995, p.262) ou do que Cizek entendia ser a ‘arte infantil’.

A educação estética e a ‘arte infantil’

As classes de Cizek se tornaram um marco para o ensino de arte modernista e a repercussão desta experiência tem sido avaliada e reavaliada sob vários pontos de vista (Anderson, 1969; Duncun, 1982; Smith, 1985; Malvern, 1995). Entretanto, toda a produção de estudos e pesquisa em torno da produção gráfica da criança, do período que estamos enfocando aqui, se refletiu amplamente nos movimentos educacionais da Europa que já estavam preocupados com a questão da educação estética em suas agendas. O próprio Cizek, num de seus poucos escritos traduzidos em língua inglesa afirmava que: “The chief purpose of [the class] is to educate a generation of the public, which will have acquired artistic tastes and a sense of aesthetics, through work of its own” (Cizek apud Smith, 1985, p.221).
O livro de Marcel Braunschvig é também um exemplo da amplitude da questão Publicado na França e traduzido para o espanhol como El arte y el niño: ensayo sobre la educatión estética, volume que faz parte da biblioteca de Mário de Andrade, discutia em 1914 a propriedade dos métodos de ensino do desenho usados nas escolas francesas. Para situar a questão, Braunschvig fez um apanhado de toda a movimentação que acontecia nos vários encontros e congressos de professores de desenho nas principais cidades da Europa a propósito de uma educação estética que contemplasse as mudanças que ocorriam tanto no campo das artes, como no das pesquisas sobre a psicologia e pedagogia naquela época.

A questão da necessidade e propriedade de uma educação estética de qualidade era tema de várias associações de professores, educadores e pais preocupados com a formação tanto de uma mão de obra especializada para a indústria, quanto da formação de uma geração que tivesse acesso aos bens estéticos de uma sociedade mais democrática. Braunschvig situa o início deste movimento na Alemanha liderado pelos professores primários na virada do século XX. Segundo relato do autor, já em 1901 houve uma exposição em Berlim organizada por um grupo de professores e com o patronato de artistas e escritores intitulada ‘A arte na vida das crianças’, com três módulos: a decoração da escola e da casa; os livros e estampas de arte para as crianças; e a criança-artista com desenhos escolares. (1914, p.11).

O movimento se alastrou pela Áustria, Bélgica, Inglaterra, Suécia e Finlândia. Inicialmente, a tônica maior do programa era dada a necessidade de aproximar a arte do ambiente escolar e discutia-se a qualidade das obras e reproduções que poderiam ser expostas nas paredes da escola. Se propunham também excursões dos estudantes aos museus, parques e monumentos, além de seções de cinema, concertos e representações teatrais feitas especialmente para os jovens. Segundo a opinião de Braunschvig, a educação estética não tinha por fim formar artistas, mas “... estetas, quer dizer, seres para quem o culto da beleza chegue a ser a regra de todos os juízos e o móvel de todas as ações” (Braunschvig 1914 p.82). Para tanto, ele propunha que a arte na escola, como na vida, ocupasse um lugar secundário no programa. Não fosse um estudo teórico, mas relacionado às distrações, ao descanso depois das severas obrigações da educação intelectual e moral. Entretanto, recomendava que não bastava decorar a escola com obras de arte e deixar os alunos admira-las. Para absorver as imagens era necessária uma intervenção dos educadores. Era preciso ensinar a olhar os quadros que os rodeavam, explicar-lhes os assuntos e chamar sua atenção para os detalhes. “Não se tratam, pois, entenda-se bem, de faze-los um curso de história da arte, menos ainda uma lição de estética; necessita-se somente ensinar-lhes a ler as estampas, como se ensina a ler os livros”. (Braunschvig 1914, p.155).

Em um capítulo de seu livro dedicado a ‘criança-artista’, Braunschvig discutiu se era possível intervir através da educação nas ‘disposições inatas’ da criança para a arte. Sobre o assunto sugeria que se consultassem as obras de Sully, Conrado Ricci, Passy, Marcel Réja, Lamprecht, Luquet e Rouma. Apesar desta orientação bibliográfica atualizada o autor avaliava que o desenho infantil era ‘grosseiro’, ‘imperfeito’ e ‘desproporcional’ e não concordava com as comparações deste com a arte dos primitivos. Citava como exemplo de arte primitiva as pinturas egípcias, as representações nas medalhas gregas e as pinturas nas cavernas de Altamira.

É interessante perceber que apesar deste autor dedicar boa parte de seu livro a discutir a questão, que parecia estar em voga, sobre a ‘criança-artista’ o assunto trazia muitas contradições em seu entorno. Analisando o exemplo particular deste livro, vemos que ora a questão da ‘imperfeição’ no desenho da criança é atribuída à própria inabilidade manual e incapacidade de observação da criança, ora é um problema atribuído a educação que ensinava mal as técnicas e usava pobres modelos para reprodução. O autor constatava que ‘todas as crianças curiosamente cometiam as mesmas falhas’, mas que estas falhas não deveriam ser parâmetro para se julgar a aptidão das crianças para o desenho. Ao mesmo tempo reconhecia que os desenhos espontâneos das crianças eram testemunhos de ‘uma tendência artística real’, do prazer que as crianças tinham com o ato de desenhar. O que estava em jogo nesta situação era o conflito entre diferentes concepções de arte. A que acreditava que o desenvolvimento da arte tenderia naturalmente para o realismo, uma tendência mais formal, e a que acreditava na expressividade como meio e fim de toda arte, ou seja, uma tendência modernista. Diante desta situação, Braunschvig analisou os métodos de ensino de desenho usados na França desde 1870 até aquela data e faz uma crítica ao método de Gaston Quenioux
 que estava sendo proposto como solução para o problema do ensino do desenho. O problema era tentar ensinar o ‘bom desenho’ sem que a criança perdesse este prazer que demonstrava em seus desenhos espontâneos da fase anterior a adolescência.

Para Quenioux o seu método se baseava na intuição. Em resumo, ele propunha: não usar modelos e sim deixar a criança tomar a iniciativa de escolher o que desenhar; deixa-la expressar os sentimentos que experimentava diante das coisas; estimulando o gosto pelo desenho e desenvolvendo a imaginação; não ensinar o desenho correto, mas estimular a observação da natureza. Para isto ele indicava algumas etapas: até os oito anos deixar a criança desenhar o que quisesse; dos oito aos dez anos, pedir composições sobre temas de histórias infantis; dos dez aos doze, motivos da história da França e da história antiga; dos treze em diante, idade de transição entre o período imaginativo infantil e a razão, observar atentamente a natureza e explorar as paisagens, retratos, animais e plantas. Dessa maneira a criança aprenderia sozinha, sem esforço até o final dos anos escolares. Se optasse pela carreira artística, com dezoito anos estudaria um método de anatomia, perspectiva e estilos, ou seja, o lado abstrato do desenho (Braunschvig 1914, p.256-8).

Para Braunschvig este método tinha a vantagem de seguir o desenvolvimento psicológico da criança em que a imaginação precedia a observação. Entretanto, o método serviria apenas aos ‘bens dotados’, não funcionando para os ‘medíocres’, pois pedia aos alunos muito, e ao mesmo tempo pouco. Muito pelos modelos que eram difíceis, e pouco pela não correção dos desenhos. Esta reforma, liderada pela Sociedade Nacional de Arte na Escola, realizou várias exposições de desenhos de criança para justificar seus propósitos e angariar apoios, mas segundo o autor, as exposições apresentavam os melhores desenhos selecionados pelos organizadores e ele se perguntava: como estaria a produção do grosso da população escolar?

A apreciação da ‘arte infantil’: as exposições

Na investigação sobre o processo de construção da ‘arte infantil’ encontramos também referências a exposições de desenhos e pinturas de crianças como uma prática de divulgação destas idéias. Ao tentar situar estes eventos no contexto em que aconteciam lembrei das considerações de Diana Korzenik sobre a importância do olhar do adulto na construção deste imaginário (1995, p.3). Korzenik parte do pressuposto de que as exposições eram organizadas pelos adultos e para os adultos. Sendo assim, ela considerava que se as produções infantis eram expostas em galerias de arte ou outros espaços que normalmente expunham obras de arte de adultos era porque os trabalhos das crianças mereciam estar ali; haveria um público que iria ver, portanto, concluía, eram consideradas também obras de arte.

Nas informações que encontramos sobre as várias exposições, não há registro de nenhuma que tenha sido realizada especialmente para as crianças. Apesar de encontrar diferentes objetivos em algumas exposições todas foram realizadas por adultos e para adultos. O fato em si de estarem sendo expostas indica que em comum todas foram realizadas com o intuito de colocar esta produção em situação de apreciação. Mas, como alerta Korzenik, vale a pena estar atento para o fato de que foram sempre os adultos que selecionaram os trabalhos para serem expostos, segundo seus critérios do que imaginavam ser as ‘características do desenho da criança’ ou a ‘arte infantil’ ou ainda a ‘liberdade de expressão da criança’. Não importa o objetivo a ser salientado, a seleção dos trabalhos das crianças passava sempre pelos critérios de ‘gosto’ dos adultos envolvidos. 

As referências às exposições de desenhos e pinturas de crianças acompanham todo o contexto dos estudos sobre o assunto. Como resultado das pesquisas que comparavam o desenho infantil com a produção dos primitivos temos o registro de uma exposição de desenhos de crianças realizada no Kunsthalle de Hamburgo já em 1898 cujo texto do catálogo era de Carl Götze (educador contemporâneo de Cizek). Outra referência se encontra no primeiro número da revista publicada em Leipzig em 1907, Zeitschrift für angewandte Psychologie dedicada inteiramente à produção da criança. Esta revista citava algumas exposições de coleções de desenhos estudadas por pesquisadores famosos, como a exposição de parte da coleção de Kerschensteiner na Alemanha e outra da coleção de Lamprecht em Genebra (Fineberg 1997, p. 11-12). 

No âmbito dos movimentos modernistas, as exposições se multiplicaram. Em 1911 o Salão de Moscou apresentou duas salas com desenhos e pinturas infantis. Ainda em Moscou, em 1913 o Target Show exibiu desenhos de crianças selecionados por Larianov e Goncharova junto com as obras dos artistas modernistas. Em Viena, a primeira sala da exposição Kunstschau em 1908 foi ocupada com trabalhos dos alunos de Cizek, foi nesta exposição que o artista e aluno de Cizek, Oskar Kokoschka expôs pela primeira vez. Apollinaire escreveu um artigo sobre uma exposição de desenhos infantis realizada na galeria Malpel em Paris em junho de 1914. Em Colônia na Alemanha a exposição dadaísta de 1919 incluiu a ‘arte da criança’, arte africana e trabalhos de psicóticos, junto com obras de Max Ernst e outros artistas. (Fineberg 1997, p.12). Em 1921, a Exposição da Universidade de Heidelberg em Frankfurt expôs também de maneira comparativa, trabalhos de doentes mentais, desenhos infantis, dos primitivos e artistas modernos (Ferraz, 1998, p.25). Mas adiante, em 1929, o terceiro número da revista Bauhaus dedicou vários artigos à ‘arte infantil’ com ilustrações de uma exposição de trabalhos de crianças que aconteceu na Bauhaus organizada por uma aluna de Paul Klee (Fineberg 1997, p.83).

Os desenhos e pinturas dos alunos de Cizek foram expostos regularmente em várias cidades da Europa e Estados Unidos. Em 1916, uma exposição organizada pela Cruz Vermelha Americana de reproduções em pôsteres de pinturas das crianças de Viena circulou por várias cidades dos Estados Unidos (Pickens 1959). Em 1921, uma exposição de pinturas e xilogravuras destes alunos foi realizada com o intuito de levantar fundo para ajudar a manter o atelier de Viena. Esta exposição aconteceu em Londres e depois circulou por outras cidades da Grã Bretanha. Em Londres o movimento de divulgação da ‘arte da criança’ foi bastante intenso com a atuação do crítico Roger Fry e da professora Marion Richardson. Roger Fry organizou em 1917 e 1919 duas exposições de ‘arte infantil’ na sua galeria a Omega Workshop, uma delas com trabalhos dos alunos de Richardson. Fry também escreveu alguns artigos sobre a importância das novas perspectivas no ensino de arte (Turner 1992, p.176). 

Um segundo grupo de referências encontradas sobre exposições de trabalhos de crianças, principalmente nos Estados Unidos, estão de alguma forma relacionadas ao intercâmbio de idéias ou imagens entre diferentes países com motivos que passam por questões de ordem econômica e/ou ideológicas. Estas exposições em geral aconteceram no período compreendido entre a primeira e segunda guerra mundial. Um dos exemplos é a exposição de trabalhos das crianças da Ucrânia que aconteceu em 1930 em Nova York
. Esta exposição tinha o objetivo de divulgar o resultado do sistema educacional soviético de então, que se opunha às idéias de livre expressão em voga no mundo ocidental. Outra exposição que aconteceu também em Nova York e Boston em 1938 foi a Children’s drawings from the Spanish Civil War
. Organizada pelos Quakers, esta exposição pretendia chamar atenção da população dos Estados Unidos para a situação da Guerra Civil Espanhola, através do trabalho das crianças que estavam nos campos de refugiados. Os trabalhos expostos foram também vendidos para levantar fundos para estes refugiados.

O sucesso desta onda de exposições e divulgação de desenhos e pinturas de crianças foi aproveitado também por um empresa que começava a investir em materiais artísticos para escolas. A Binney and Smith (Crayola Crayon Company) realizou em 1936 uma exposição que percorreu algumas cidades dos Estados Unidos com o título de Young American Paints. O objetivo, segundo a companhia foi o de divulgar para o público em geral os avanços que estavam ocorrendo no ensino de arte daquele momento. A idéia também era a de divulgar a noção de que o ensino de arte era para todos e não apenas para uns poucos talentosos. Este exemplo ilustra bem como os interesses econômicos podem usar e manipular a construção de idéias e conceitos em proveito próprio (Turner 1992, p.177).

No Brasil, até o momento, temos poucos registros de exposições de trabalhos de crianças. Anita Malfatti organizou uma delas com trabalhos de seus alunos da Escola Americana em 1929 que foi registrada, comentada e elogiada por Mário de Andrade (1930) em artigo de jornal da época. Aconteceu também em São Paulo uma exposição de trabalhos de crianças acompanhando a ‘Semana dos loucos e das crianças’ organizada por Flávio de Carvalho com ajuda de Osório César no Clube dos Artistas Modernos de São Paulo em 1933 (Ferraz, 1998, p.42). São exemplos, entretanto, de como a produção das crianças com a aura dos valores modernista em processo de assimilação participavam do contexto cultural e educacional brasileiro. Mário de Andrade atento a toda essa movimentação colecionava e estudava essa produção e inquieto perguntava-se, mas será que a criança é artista?
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