Драмска књижевност за децу у новом методолошком кључу
             Интертекстуално тумачење драмске књижевности 
У структури наставе српског језика и књижевности драмским делима није дато потребно место и поред чињенице да управо сценско извођење ових дела има изузетан образовни и васпитни значај. Оваква ситуација је једним делом условљена недовољном књижевном афирмацијом драмских дела за децу, а са друге стране евидентна препрека  је особеност драмског текста у примени нормираног интерпретативно-аналитичког методичког система.
Нове научне и наставне методологије које су неодвојиви део поетика савремене књижевности, као што је и интертекстуално тумачење, омогућавају непосредније стваралачко повезивање књижевних текстова као сегмената јединственог књижевног и кутурног низа. 
Савремена књижевност за децу и на ауторском нивоу пружа обиље примера за дубље аналитичко проницање главних токова њене духовности уколико се прати на синтагматском и парадигматском плану књижевних одзива и дописивања аутора у јединственом књижевном запису. Интертекстуалне везе су делимично већ назначене програмским избором, где народна бајка постаје архитекст савременог драмског текста („Пепељуга“ А. Поповића  и „Биберче“ Љ. Ђокића). И у жанровским трансформацијама народне и ауторске бајке, у осмишљеном ходу и семантичком богаћењу лика  Пепељуге (од Шарла Пероа, браће Грим и бележења народног казивања у перо Вука Стефановића Караџића до савремене драмске поставке Пепељуге Александра Поповића, изграђене на гротескном и параболичном  пародирању канонизованог облика бајке) – читалац прозире смисленост  у интертекстуалном прожимању прошлог и садашњег на широком фону егзистенцијалне задатости главних јунака. Тако су данас поједине реченице Поповићевих јунака прихваћене као крилатице које попут пословица сажимају искуство у заједнички разумљив израз по узусима фраземе и идиома.
У илуминативној цитатној задатости писац Александар Поповић ће демитологизовати  образац познате бајке. И поред чињенице да она поседује нешто од премиса античке драме (судбинску неумитност, безизлазност, три јединства), ова модерена драма је и парабола усамљености, ишчекивања и неспоразума, а јунаци/савременици су смештени у обрисе свакодневног живота са гротескно-хуморном позадином разграђивања основних принципа смисла у склопу односа појединац–друштво, где се елементи бајковитог и чудесног декодирају језиком свакодневице.

 Основне поетичке премисе овакве трансформације Пепељуге (која се сматра  обрасцем, парадигмом поетике драмске књижевности за децу у синхронијском и дијахронијском кључу)  огледају се у преображају матрице ликова, који функционишу у неканонском моделу комедије нарави, са израженијим гротескним цртама, јачом индивидуализацијом и обрисима веће безазлености јунака у односу на почетна текстуална полазишта бајке као праузора. У жанровском померању бајке ка драми, поетичке основе фабуле/сижеа актуализују се на новим узусима, попримају обрисе реалистичности, савремености и непосредне применљивости животне грађе. Стварност бајке се поткопава и руши (антидрамски) само речима. 

Изван овог програмском круга остала су дела афирмисаних драмских писаца, а један од њих је и Стеван Пешић, драмски писац за децу који је на узусима народне приче, бајке, народне умотворине, фантастике и непосредно уткане поетике Душка Радовића градио комичне заплете у својим делима, актуализујући драмске ситуације које су у својој дословности и слојевитости прави омаж дечјем свету као људском узлету изнад крутих окова свакодневице у модалитету игре и лудизма.

Данашња теоријски утемељена изучавања драмске књижевности за децу имају у виду неке од њених основних поетичких поставки, које једним делом проистичу из узуса класичне поетике; са друге стране, савремена драмска књижевност за децу свестрано се ослања  и подстиче развој (пост)модерног књижевног израза и театрологије. 

До сада уважена промишљања науке и књижевног стваралаштва полазе од становишта да је драмско дело писано за извођење на сцени и оно на сцени добија своју пуну и праву вредност. Драмско дело је по правилу позоришни комад намењен сценском извођењу. Драма према томе живи сценом и обрнуто. 

Савремени развој драме има у виду сазнања и међаше да је драма одувек, од својих почетака током петог века пре нове ере, носила обрисе синкретичког јединства епског и лирског у новој делатној (ритуалној) концепцији мита. Њено порекло од ритуала и обредних игара са маскама и данас се актуализује у модерном ауторском рукопису. 

Говорни текст је јединствен књижевноуметнички део драмског дела. Са гледишта сценског тумачења драмског дела уопште, сиже драме се може посматрати само као такозвани, тј. извесна основа на којој се нижу сценске ситуације. Природа ових сценских ситуација у потпуности зависи од услова представе понекад до те границе да савремени драмски израз претпоставља као могуће чак и сценарије без књижевне грађе (пантомима, балет, минимализам, поетика мимике и геста, филм). 

За савремено позориште је карактеристичан брз развој сценске технике (режије и сценске монтаже): уместо издвојеног глумца говорног и мимичког типа, сценом данас влада масовна игра. Уместо читања и мимике уводе се настраности и циркуски поступак. Декор од равних површина и кулиса, доведен до крајности у режији са засторима без сценске дубине, замењују конструкције.  На сцени се појављују разни начини покретања.

И док се грађа позоришне игре суштински мења, књижевност остаје иста. Стога је, по теоретичарима новијих времена, потпуно природна тежња редитеља да прилагоди старе текстове новим потребама и да прогласе да је „драматургија првенствено сценски, а не књижевни чинилац” (Томашевски 1972: 255).  Ово начело исходи из данашње сценске кризе. Кад се буду утврдила нова начела сценског тумачења, мора се очекивати и нова драматургија која ће савладати нову сценску грађу.
Ипак, неке премисе остају универзалне. О драми можемо говорити уколико унутар посебног простора носиоци улоге приказују неко збивање. Оно што нам се на тај начин даје одређено је, значи, истим оним трима основним елементима као и свет који даје епичар (збивањем, простором и ликом). У томе се налази нешто заједничко и у исто време разлог што се приповетка, роман, новела, па и еп уопште могу драматизовати, а то значи изнети на онакав начин на који се износи драма. Тамо где свет постаје драмски, престаје свако мирно посматрање, смисао говорења није у манифестовању неке средишњости или у приказивању нечега што је друкчије, већ у том случају језик нешто ослобађа, реч провоцира нешто чега до тада није било, „ја“ се осећа стално апострофираним, позваним,  нападнутим и све је напрегнуто у очекивању онога што ће доћи. Стога је и кључ за дешифровање драмске поруке уткан увек и у модел примењеног говорног чина. 

Стална апострофираност присиљава дато „ја“ да доноси одлуке и самим тим да суди; драмски свет је стога духовнији и садржи више норми него што је случај са епским светом. Због тога што су ликови стално додељени нечем другом и постављени у напето ишчекивање онога што ће доћи (се догодити), због тога што је и простор, с друге стране, уколико није неутрално поприште, пун напетости, може се рећи да у драмско по себи улази примат збивања, онако као што у приватни свет романа улази примат лика. 

Без обзира на сву специфичност драмског света, и овај је ипак саздан од збивања, од ликова и од простора. На тај начин утврђена су могућа  три рода: драма збивања, драма ликова и драма простора. Драма збивања најближа је Аристотеловој дефиницији драме као „етички озбиљне за себе затворене обимне радње која треба да је изнад ликова и да изазива сажаљење и страх“.

Колико је изненадно прелажење на друго подручје постојања (растварање неке напетости) пресудно за формирање драмског жанра, показује и чињеница да се од најстаријих времена драмска комика служила прелажењем са песничке илузије на болну реалност: напетост која почива у комици значи афинитет према драмском. 

Задржавајући се само у појединим комичним сценама, у међуиграма или кратким формама лакрдије, покушај да се свет комичног или комично конкретизује као свет неке велике књижевне форме могао се служити само према структуралним елементима који граде уметнички свет као комедија збивања, комедија карактера, комедија простора, која се историјски нарочито изразила као друштвена комедија

На тај начин што се комично увлачи у једну обухватну напетост, што је присутно нешто значајно што надживљује и одакле се комично стално изазива (суштина неког лика, суштина неког простора), оно по себи поново лако стиче ону агресивност која је карактеристична за сатиру. Док су комедија карактера и друштвена комедија склоне сатири, комедија интриге је једна од комедија збивања која највише излази у сусрет духу комичног. Уједно са на овај начин испуњава захтев да се створи почетак, средина и крај. „И комедија карактера и друштвена комедија утолико ће се радије послужити интригом, уколико мање желе да буду заједљиво-сатиричне” (Кајзер 1973: 451).

Трагично и комично су феномени који се провлаче кроз читаву књижевност. Но, видели смо да трагично поседује афинитет према структури трагедије: оно најчистије долази до изражаја као трагична драма радње. Код комичног ствари изгледају мало друкчије: комични роман, лакрдија, анегдота и шала садрже комично у потпуности концентрисано, а код шале коју изводе кловнови у циркусу сусрећемо се са комичним у једном облику који нема ни потребе за речима. Додуше, управо ова реализација указује примат драмског предочавања у контексту сценске комуникације и комуниколошких премиса. 

Комично са становишта драмске ситуације и типова (хијерархизације) исказа

Комично значи изненађујуће решење неке напетости која се јавља као резултат неочекиваног пребацивања (измештања значења) на неко друго подручје постојања. Комично садржи експлозивни карактер. Да би дошло до експлозивног, ослобађајућег смеха, оно што је погођено тим пребацивањем мора бити у стању да поднесе своје укидање. А што се више осећа намерна људска тенденција усмерена на принципијелно укидање, тим више комика ступа у службу сатире. И што је више сатира замишљена као казивање смисла – такорећи негирајућим приказивањем нечег негативног – „тим више се она удаљава од литературе и прелази на оно подручје које означавамо као дидактичну књижевност“ (Кајзер 1973: 449). Комично које само за тренутак нешто укида има због тога много шире подручје деловања  него што је случај са сатиричним. 

Феномен комичног на плану вербалног и сценског израза у стваралачком јединству са цитатношћу на плану књижевног обликовања у књижевном делу Стевана Пешића постају основ за даље усавршавање и развој модерне драмске књижевности за децу на освојеним, постмодерним основама. По дефиницији, у своја два основна типа (илустративним и илуминативном сусрету између властитог и туђег текста), цитатност чува културу од самозаборава и самоуништења. „Она то чини подједнако онда кад с туђим текстовима поступа као с апсолутном ризницом, као и онда кад с ризницом води равноправан дијалог или од ње жели, а не може направити празну плочу“ (Oraić, D 1989: 155). Вешто комбинујући жанровске препоставке комике интриге и друштвене комедије са цитатним реминисценцијама из нашег народног наслеђа као и поетике надреалистичних, фантастичних и хуморно-гротескних светова, писац Стеван Пешић је створио врло занимљив и истраживачки богат круг драмских дела за децу. Поетици драмског дела за децу Стевана Пешића можда је најбоље прићи из угла његовог аутопоетичког записа (у виду посвете и предговора књизи Град са зечјим ушима):

Ове позоришне комаде писао сам за себе; срећом били су и за децу. Често сам почињао комад за одрасле: у раду, то се претварало у комад за децу. За то су, мислим, два разлога. Први је тежња за једноставношћу. Други је жеља да то буде радосно, а тако се може писати само за децу. 

Луткарско позориште за мене је идеално позориште. Ту сам слободан: од форме, ограничености сцене и глумца, од окова језика. Машта је ту једини законодавац писцу. Сан, бајка је стварност: ово позориште се бави том стварношћу.

Ту не важе закони гравитације, а звезде се крећу путевима које ми одредимо. Ту је све живо и све има моћ говора. 

Свет, то су боје: ово позориште не може без сликара. Свет, то је музика: ово позориште не може без звука.  Ови комади намењени су том идеалном позоришту Могу их представљати глумци, могу играти са маскама, луткама, или са свима заједно.

То су старе приче наново испричане. (Пешић 1985: Предговор писца)

Књижевна историја бележи да многе духовне лепоте и трајнија надахнућа  писац Стеван Пешић дугује свом родном крају Ковиљу, који је родно место и великог песника који наговести ново доба, гласовитог  Лазе Костића. Необичност краја и његову осебујну духовну орнаментику потцртава поштовани и учени Србин Јован Рајић, старешина оближњег манастира Ковиља, аутор знаменитог спева Бој змаја с орловима  (Бој змаја с орлови) о рату Русије и Аустрије против Турака крајем 18. века. Овај знаменити историчар, богослов, писац и педагог је прерадио прву српску трагедију Емануела Козачинског (о смрти цара Уроша V и паду српског царства) – живећи у Ковиљу последње три деценије 18. века, довршио своју чувену Историју словенских народа. 

Рођен у крају који се од својих првих записа и корена зове Шајкашка, што недвосмислено упућује својом етимологијом на крај шајкаша, чувених војника на специјалним лађама-шајкама, наоружаним топовима, којима су на Дунаву ратовали против Турака од 15. па све до 19. века – писац и истражитељ далеких култура и цивилизација Стеван Пешић је још као дечак у свом духовном исходишту сабрао обрасце народних легенди, народних прича и бајки, које постају његова трајнија духовна опсењеност као образац увек могућег чуда живе стварности.

Коа путописац је тај доживљај чуда најаутентичније пренео у свом путу у Катманду – где у виду лјатмотива корице књиге чува и ова реченица:

Кад сва срца постану глува и са њима твоје сопствено, постоји пут у Катманду.  

Приказати не оно што видиш већ оно што гледаш, што испод копрене стварности наслућује и у узбудљивој игри могућности открива твоје унутрашње око, то постаје духовни путоказ карловачког ђака и касније слободног уметника трајно настањеног у Београду, окренутог његовом Малом позоришту, у које је друговао са песником Душком Радовићем и редитељем својих драмских комада Србољубом Станковићем.

 Касније ће рукописна заоставштина Стевана Пешића (1936–1994) наставити свој пут ка читаоцима и оним књигама које су попут Књиге о Шанчанима посвећене завичајним митовима. 

Заправо је чудесан преплет мита и фантастике у Пешићевом делу. Он увек изнова прене малог (и великог) читаоца и покреће спрегу необичних путовања, која као и његова путописна проза, постају летописни запис живота, сазданог у двадесетека његових драма, у два романа, у једној књизи поезије, те и у чувеном делу Никола Тесла или прилагођавање анђела, који је већ неколико година на репертоату Народног позоришта из Београда. 

Фасцинантна је уметничка сједињеност и уверљивост изједначених стварности – митске, фантастичне, бајковите у делу Стевана Пешића. Већ првом реченицом свог завичајног летописа: Моји преци и са мајчине и са очеве стране припадали су онима који су на Земљу дошли право са неба, показује колико даровите синкретичности крије оса спјања свих нивоа стварности у Пешићевом делу, у којем се преплићу сви завичајни мотиви и ликови: преци, Халејева комета, Лаза Костић, Јован Рајић, ујаци и стричеви, цела лична и колективна историја. Познат као велики путник, аутор два славна путописа из Индије и Шри Ланке, Пешић је, уистину, и летописац који записује/ преписује живот и догађаје у животном пламену. У свом књижевном делу Стеван Пешић се бави личном и колективном историјом, легендама и митовима провученим кроз калеидоскоп страсног љубитеља и настављача најбољих страница мита и фантастике. Често недовршене, приче су драгоцене руковети најразличитијих знања, података, сећања, чуда и чудеса, привиђења и голог живота. 

Ослонац и сиже за своја драмска дела за децу Стеван Пешић је тражио у деци врло блиским народним причама и бајкама, које је уз народне пословице  (умотворине) структурално поставља у темељ радње или се њима инспирише. У свом драмском делу за децу Пешић између осталог апострофира фолклор или мудрост народних умотворина, песнички хумор, вербалну и сценску комику и ониричка обасјања као основне цитатне и жанровске подтекстуалне слојеве. Тако ће народна прича Лаж за опкладу постати основно инспиративно исходиште комада Чудно чудо, а народна бајка Змија младожења у сижејној је основи комада Гуска на Месецу, у којем се прича о постанку гуске предстваљене ликом принцезе. Наиме, објашњавајући Змају како је она уистину принцеза, а не гуска, писац управо пребацивањем равни постојања врши семантичко укрштање које изазива говорне обрте и комику вербалног типа:

Змај: Ко си ти?

Гуска: Принцеза.

Змај: Откад то?

Гуска: Одувек.

Змај: Ти си Гуска.

Гуска: Принцеза. Често сам плакала и да се не бих удавила у сопственим сузама, претворена сам у Гуску. Овако ми је боље: плачем колико хоћу и пливам по језеру тих суза.

Змај: Нећеш ме преварити. Никне у овој глави понекад и нешто паметно. Где је Принцеза?
(Пешић 1985: 37)

  Овај комад садржи више симболично учитаних текстова, а мотив победе над Змајем је алузиван и може се смисаоно повезати са победом најмлађег сина над змајем у бајци Чардак ни на небу ни на земљи. 

За науку и наставу истраживачки је изазов пратити начин преобликаовања и метаморфозе жанровски прецизно постављених цитатних места у Пешићевом драмском делу за децу. Начин грађења покретачких импулса радње сагледава се често из позиције активираног наслеђа фолклорних мотива и ауторовог наслојавања фантастике у већ познатом клишеу народног предања, као што је у Чудном чуду слика шуме која израста на глави јунака или слика људи са три главе.

Са друге стране, модели ређалица и разбрајалица непосредно се учитавају у драмски ток додатно значењски продубљујући радњу као ритуалну игру. Но, коначна лиризација драмске основе постаје основ симболизације драмске радње као неутаживог дететовог сна о игри и лепоти, пустоловини и творачкој мисији маште. 

Доживљај фантастике у драмским делима Стевана Пешића води нас ка непосреднијем, помнијем праћењу запретених основних токова живота. ,Тако се фантастика гради на комичном преплету различитих нивоа предметне стварности: невештим цртежом уведене животиње поред својих имају људске али и волшебне и чеудесне особености
. Гуска из комада Гуска на Месецу сем што је заљубљена у Момка (који опет смера срцу кинеске принцезе), обавља кућне послове, лети на Месец, носи јаје из којег ће се појавити Зец,  који ће спасти Змаја од усамљености. 

Крава у Крилатој крави (по симболичком одређењу извориште неба и земље, женски принцип, Велика Мајка) лети од Париза, а после путује у свет и има три фиоке за разне ствари. Многе сцене су обрађене као дечја игра. У комад су уткане песме, разбарајалице, као у Крилатој крави форме игре и загонетке. У овом комаду све личности и настају оживљавањем дечјег цртежа. 

Зец у Ловачкој причи стално се прерушава и измиче ловчевој потери све док тако не стигне до на крај света. Коњ у комаду Ништа без коња служи за јахање, али изузетно духовито и са подсмехом прича о поступцима свога господара Тома: jеде све што стигне, пије вино али и рум. Пуши на лулу, зна историју и често мудрије поступа од свога газде. Учена мачка у Чудном чуду испреда ђацима учена одела која им омогућавају да све знају и без учења, итд. 

Помоћу ових јунака Пешић у свом делу ствара сцене које се заснивају на неочекиваном смењивању различитих драмских и апстрахованих временских планова и изненађујућих пребацивања на неко друго подручје постојања (цитатно и реминисцентно), који се међусобно семантички укрштају градећи хумор и пародију. Тако у двобоју између Момка и Змаја уместо посечене главе ниче још једна нова, чак и онда када је Змај сам себи посече. У Чудном чуду знање које се стиче ношењем ученог одела што га испреда учена мачка оцењују на тај начин што ђаку отклапају главу и мере јачину ветра која из ње почиње да дува. И овде је цитатност усмене традиције уткана посредно семантиком пословица: Да нема ветра, пауци би небо премрежили. Или:  Нема ветра колико у тикви. Шупље главе ветром се хране. (Попа 1979: 18)

У истом комаду син љуља тек рођеног оца, а овај се хвата за своје бркове и придиже у колевци (што се у цитатном смислу очитује кроз основне токове приче Лаж за опкладу у којој дете намудрује ћосу и задобија погачу). Мотив дечаковог лета на петлу, потпуно препознатљив у народној причи, дубоко је уткан у склоп драмске радње Чудног чуда. Оквир збивања покреће прича која попут кутија које се затварају једна у другој, композиционо гради прстенасто јединство збивања: попут дечака који испреда немогућу причу за опкладу у познатој народној причи, и у комаду Чудно чудо приповедач на петлу небом језди и формом путовања осликава изврнуту перспективу стварности у којој се куће граде од оџака, а жито сеју по крововима. Сама лаж поприма оквир приповедачке игре и даљег маштовитог умножавања свих могућности света, она је сведочанство вечно живе имагинације којом и приповедач и његов зец настављају у непрекинутом низу ову  сценску игру и након њеног говорног епилога, што сведочи о отвореној структури дела и значења.

Чудно чудо је комад за глумце, маске и лутке, у коме учествују људи, животиње, биљке, небеска текла и остала чуда. У пишчевимм напоменама стоји: Ово је комад за сликара који ће учинити да сцена буде дивна и шарена као свет. Настајући из драмског преображаја и жанровске цитатности народне приче Лаж за опкладу, комад се развија у низу парадоксалних ситуација које хумором и фанастиком измештају стварносне релације. И док гласови (овде у функцији хора) лајтмотивски потцртавају сваку ситуацију гномом попут: Са извора вода бистра тече, Зелено дрво ветар лако повија, Што посејеш, то ћеш и жњети – изокренута прича, по угледу на изворну народну, свој епилог има у хумором нотираној сцени у којој се Момак (даље приповедач) након свог лета и довођења девојке враћа кући у којој затиче оца у колевци, а печени зец (намењен завршној гозби) устаје из овала. 
Преламањем нивоа стварности (приповедача и њему супротстављеног зеца који отвара нови циклус збивања демистификацијом дела као приповедачке лажи, игре и лагарије) на нивоу покретачког комичног геста (свечаним јелом које бежи) затвара се овај комад да би почела нова игра.

Отац и мајка: Ручак бежи!

Невеста: Држите га!

Приповедач: Право чудо!

Печени зец: Ништа мање од твојих лажи које си овде испричао. За мном! Ко ме ухвати, частиће се. Печењем од живог зеца и вином из лажи винограда.

(Пешић 1985: 55)

И поред чињенице  да драмска дела за децу Стевана Пешића одишу богатством жанровског помирења, поетичком игром нивоа фантастике, разуђеношћу радње на низ мањих, самосталнијих призора и књижевних целина, ако бисмо неку епизоду прескочили или изоставили, не бисмо могли да читаво збивање повежемо и разумемо. 

Драмска збивања не теку по правој, већ по изломљеној линији, што од читаоца захтева далеко већу пажњу, али ипак се склоп радње остварује по класичним (аристотеловским) узусима јединства и расплета. Пажљивијим поређењем Пешићевих комада, уочавју се неке типолошке константе:
· Утемељење фабуле;

· Три устаљене личности које те догађаје изазивају и у њима учествују: главни јунак, његов помоћник и особа којој он стреми, до које жели да стигне или за коју жели да нешто учини. У драмском тексту Гуска на Месецу главни јунак је Момак, његов помоћник је Гуска, а Кинеска Принцеза ја та коју желе да спасу; у Крилатој Крави су ту Дечак, Крилата Крава и Принцеза. У Чудном чуду главна личност је Момак, помаже му Петао и они проналазе Невесту која је настала на тај начин што се овца претворила у ружу, а ова у девојку. 

· Носиоци и помагачи у колоплету драмских збивања су животиње које и по митолошком кључу семантизују епифанију предака код српског и њему сродних европских народа: петао, мачка, зец, гуска, коњ (Чајкановић 1973: 274).
· Драмска радња као непрекидна сценска и поетичка игра покреће се увек мотивима стварања (оживљени дечји цртеж), трагања за нечим или неким, љубави и борбе за онтолошко утемељење своје визије. 

Без много напомена или објашњења које би задржавало радњу, писац омогућава гледаоцима непосредно уживљавање у ток догађаја и радње као изломљене линије. 

Ипак, пресудну улогу у потпуном оживљавању драмског амбијента имају дидаскалије. Напомене које писац даје значајне су не само за ток и разумевање догађаја већ често и за разумевање онога што је својим комадом желео да истакне: шта глумци раде, а шта се споља збива и догађа, шта се у вези са читавом сценом дешава. Укратко, те напомене у комадима Стевана Пешића значајне су не само за ток и разумевање догађаја већ често и за разумевање најавишег синкретичком смисла дела.

Завршна сцена Крилате Краве је сцена покрета и геста која затвара симболични дискурс представе: птица на глави полицајца (уместо обавезне шапке) дубоко је хуморан и симболично промишљена. Лепота и људски узлет су један од видова одбране и борбе против ружног и негативног, против зла уопште, а стремљење лепоти и смислу Пешићевих јунак је похвала људској мудрости и похвала за охрабрење и заједништво.

Писац није бајковито сенчио етичке осе добра и зла, очито без жеље за стварањем изразито негативних личности. Пешић не сугерише непостојање зла, али га савлађује и нуди читаоцу много могућности за отворену интерпретацију драмског текста, те инвентивне путоказе за његово сценско извођење. 

У већини својих драмских текстова за децу Пешић се на синкретичан (творачки) начин послужио поступцима градње драмског тока и радње комада на узусима и поетичким смерањима усмене књижевности и фолклорно-митолошке традиције, те фантастичног и надреалног, сновитог смерања. Како су систематска увођења елемената захваћених традицијом улазила у семантику модерног драмског текста, тако су и сви усмени, једноставни облици искоришћени као средство за драматизацију односа између драмских јунака, њихове егзистенцијалне позиције и тражених идела, али и за стварање необично сугестивне поетске згуснутости и духовности дела.

Саме радње су дате у низу који срећемо у усменој бајковној и фантастичној прози, а симболичне вредности су поређане тако да она најважнија дође на крају, што значи да је реч о градацијском поретку и да писац све време води рачуна о природи низова елемената. Тако се у драмским делима мењају простори који имају различита својства и који су распоређени по обрасцу који је фолклорно-митолошки кодиран (оса доле–горе као однос земаљског и небеског света) и чврсто повезан  са позицијом јунака, са његовим статусом у простору о којем је реч.

Од самог почетка свог драмског рада Стеван Пешић се служи разноврсним жанровским цитатима (али и цитатима  онога што је садржај појединих жанровских позајмица – од набрајалица, гнома и загонетки до басне, приповетке и бајке).

Међутим, неоспорно је да најинвентивнији ниво мотивског повезивања Пешићевих драма за децу (Крилата Крава, Гуска на Месецу, Чудно чудо, Ловачка прича, Ништа без коња, Град са зечјим ушима) остварује вешто успостављена цитатна утканост Радовићеве поетике кроз лик зеца који се јавља у различитим функцијама – на нивоу покретача радње, расплета или основне симболичке конотације дела.

И као што је расплет комада Крилата крава више исказан поетиком геста (док дечаци настављају свој узбудљиви лет небом, полицајац са тек слетелом птицом на глави испраћа тај призор), у осталим комадима зец се појављује као кључно одредиште радње: често је њен покретач или њено хуморно завршно смерање (Гуска на Месецу, Чудно чудо, Град са зечјим ушима).

Коначно,  док се Чудно чудо развија у динамичном преплету луткарског и драмског плана (лутке с почетка се временом преображавају у драмске ликове), драмско дело Град са зечјим ушима градацијски се остварује у жанровској цитатности поетике Душана Радовића и његове чувене песме Плави зец.
На крупном семантичком плану комад Град са зечјим ушима је остварен као занимљива сценска игра у којој је остварено уметничко очуђавање тривијалности малограђанског живота испресецаног и спутаног животног узлета. Зец, једини на свету, и овде је драмски промишљен и као реминисцентно дат аутор. Наиме, у тренутку када  дечак Петар упознаје великог зеца – господина Радовић: зачаран град са зечјим ушима постаје симболични топос и основ заплета овог хуморно-сатиричног комада који истовремено старијим читаоцима пружа могућност учитавања дела са дубоким поетичким, али и бритким друштвеним ангажовањем. Петар и Аница (дечак и девојчица) су једини људи у граду, без зечјих ушију. Зечје уши чика Душка Радовића у комаду функционишу као симбол опомене, карикатуралности, типолошког обрасца и једначења  свих социјалних и интелектуалних слојева малог града. Зечје уши су израз уметничког свејединства и индикација дехуманизације и тоталитаризма дечаковог суморног окружења: двеју крутих тетака, школских норми и обавеза, властољубивих Судија, амбицијом отуђених Професора, брбљивих Госпођа са корпама.

Зечје уши су истовремено чин иницијације и преображаја – путоказ ликовима да сивило душе преобразе у оствареној чаролији. Тренутак скидања чаролије је и могућност спаса за главне јунаке (дечака Петра и девојчицу Аницу), који ће добити зечје уши као знамење маште и духовног искорака када остали (чаролијом Господина Радовића) буду враћени у своје првобитне окоштале и сиве форме свакодневног трајања.

Последња сцена петог чина је истовремено почетак нове игре у којој Аница и Петар постају изабраници и настављачи духовне игре Душана Радовића. Овај завршни чин је и највећи залог цитатности који један модерни драмски писац за децу обликује у окриљу деци најнепосредније дате маште и духовности Душана Радовића.
Свеобухватно, синтетичко сагледавање основних законитости драмске радње Пешићевих драмских дела за децу неминовно нас доводи до сазнања колико је овај аутор инвентивност постструктуралистичког поступка уводио у већ окоштали драмски инструмантариј градећи тако у новом читалачком кључу уметнички слојевита и сценски отворена дела. У том контексту се и однос између драмског дела и сценске изведбе може упоредити са Бартовом антитезом између дела и текста: дело је завршена, закључена књига, док је текст оно што читалац ствара својим активним уделом, нешто што се не може свести на једнозначно тумачење, већ је дисеминантно. Како је интертекстуалност уопште поступак ремећења неког реда (поретка конвенције), чији је задатак да спречи успављивање значења, да се поступком трансформације отклони тријумф клишеа – у свом основном значењу сродна је процесу очуђавања значења, којему је циљ врло сродан. Ове поетичке назнаке су у скаладу са постмодерном теоријом да се књижевна истина може приказати тек из више углова. 

Уврштавање драмског дела Стевана Пешића у наставников слободан избор (Стратегија курикулума, 2002) представља још један ствралачки и ауторски подухват у настојањима да наставна методологија заиста овлада инструментаријем којим ће на најнепосреднији начин пратити нове домете књижевног текста у савременом методолошком кључу. И нови изазови који се постављају пред савремену наставу све више се усклађују са следећим методолошким начелима: насупрот тези о аутономији, посреди је испреплетеност, међусобна прожетост и зависност значења, а та се теза проширује како на схваћање појединаца (и његове свести) тако и на схваћање текста. Интертекстуалност је само крајња примена и конзеквенција тог општег става (Beker 1999: 20).
Синкретичко јединство сцене (глумачке, луткарске, музичке и ликовне) подвлачи универзалност и јединство уметничког духа у Пешићевим драмским делима за децу, те њихову стваралачку подстицајност за позоришне адаптације.

На крају, управо у моделима стваралачког преплета поетског рукописа Душана Радовића и драмског текста Стевана Пешића (мотива, дијалога, атмосфере, ликова, хумора, сцене) видимо и непосредно, творачко начело развоја књижевних низова као недељивих кругова семиолошког система и круга културе као жанровски недељивог поља лепоте и духовности. 
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