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Горан Бојић

Апокалиптичка имагинација у научној фантастици
(треће поглавље из магистарског рада одбрањеног 1985. године)

(објављено и као чланак у часопису “Књижевна реч” бр. 343, 10. мај 1989)
Ако је, према Малиновском, човечанство у свом развоју било одувек двоструко оријентисано – на реално, практично, технолошко овладавање својом околином, и магијско, “имагинарно” потчињавање оних сила које му у емпиријском пољу трајно измичу контроли,1 онда је, без сумње, научна фантастика данас један од најаутентичнијих израза те глади за моћи у домену имагинарног.

Али, шта је заправо имагинација, и какве су њене специфичне манифестације? Да бисмо уопште могли да говоримо о апокалиптичкој имагинацији у научној фантастици, мораћемо да скицирамо бар неке могућности одговора на наведено питање.

Један од најшире прихваћених схватања овог проблема понудили су романтичари. Они су посматрали имагинацију, односно фантазију, као субјективну инстанцу која би требало да посредује између општег и посебног, између разума и воље. Онај вољни елемент фантазије чини је креативном; Колриџ одређује машту као деструктивно-конструктивни принцип који раствара и распршује да би изнова стварао.2
Остаје нам да прецизирамо шта тај конструктивни принцип производи, другим речима, како се имагинација манифестује.

У својој феноменолошко-психолошкој студији о имагинарном, Сартр констатује “специјалну класу предмета свести: имагинарних предмета, који поседују егзистенцију, али егзистенцију која се разликује од стварне.3 Имагинативна свест своје предмете поставља; у тренутку постављања они и настају. У њима су сједињени интенција и знање; како Сартр каже, из представе не можемо научити ништа, јер је она само облик у коме је знање стекло свест о себи.4
Имагинација, дакле, као акт представљања, тојест постављања сопственог предмета, претпоставља, као што су то већ утврдили романтичари, неразликовано јединство знања (разума) и интенције (воље)5  и она ствара класе предмета који по својој природи нису стварни. Наглашавање дисјунктности између имагинарног и стварног, који, према Сартру, не могу коегзистирати,6 истовремено одређује имагинацију, односно имагинативну свест, као једну од темељних области слободе коју може поседовати субјект.

Поменуто инсистирање на нестварности имагинарних творевина чини нам се веома битним за утврђивање неких особина уметности које се понекад превиђају. Наиме, свако уметничко дело, у мери у којој је производ имагинације, и само је нестварно, односно, ако изведемо крајњу консеквенцу тога исказа – оно је негација стварног. Тако је мимезис у уметности пука илузија, јер и најреалистичкије дело суштински поништава, а не одсликава реалан свет.7 Не желимо овим да кажемо да не постоје баш никакви разлози да се конституише појам мимезиса, али наглашавамо да они не леже у спољашњој сличности. Ову тезу као да потврђују и нека семиотичка истраживања. Расправљајући о природи иконичког знака, за кога се традиционално веровало да је то знак који поседује особине денотата, Умберто Еко веома луцидно примећује да је то бркање онтолошких релација са конвенционалним представљањем: стварно, иконички знак нема баш никакве реалне сличности са денотатом; он можда репродукује релационе особине менталне схеме, али никако онтолошку стварност.8 Аналогно овоме, ни реализам не можемо одредити као уметност која репродукује особине саме стварности.

Што се уметности тиче, морамо нагласити да она, мада дубоко укорењена у имагинарном, не може без остатка бити сведена на њега; за разлику од менталне представе, која је најчистији вид имагинарног, уметничка дела имају свој објективни реалитет  -  нпр. у језику, а напосе и у материјалу на коме су забележена. Наравно, материјал ни сам по себи, нити опет једино као знак, није без присуства субјекта још уметност. “Читати, то је остваривати на знацима контакт са иреалним светом”,9 каже Сартр, што нас приближава Лукачевој тези да је евокативност (“евокативна функција форме”) један од најбитнијих атрибута самог уметничког феномена.

Из перспективе семиотике, област имагинарних предмета (у које, уз наведену ограду, убрајамо и уметничка дела) указује нам се, међутим, као нехомогена. Посматрано из филозофске перспективе, представа једнорога и неке грађевине, нпр., могу бити ентитети истог реда, како то показује Сартр. Али, посматрани као знаци, они то више нису. Умберто Еко наводи баш пример једнорога као представника посебне класе знакова – знакова који не поседују денотат. Изгледа, дакле, да се област имагинарних предмета у односу на могућност референцијалног односа према стварном распада на два подскупа.

Међутим, морамо размислити о следећем: да ли представа једнорога заиста нема денотата, односно, да ли је суштински нереференцијална? У средњевековној књижевности се ова животиња обично описује, односно представља, као слична коњу, само са једним рогом на челу. Видимо, дакле, да крајње поједностављено гледано, имамо два референтна система: једнорог-коњ и једнорог-рог. При томе, могуће је веома велико одступање од носећег облика коња, односно рога, које опет може бити препознато као одговарајући модел (и носорог је у крајњој инстанци облик једнорога); овим одступањем шири се и референцијално поље једнорога као представе, односно као знака.

Видимо, дакле, да се област имагинарних предмета распада на једнореференцијалне и полиреференцијалне, с тим што, када полиреференцијалност почне тежити великим бројевима, или чак бесконачности, добијамо заиста нереференцијалне творевине имагинације.

Посматрајући из ове перспективе појам мимезиса, за који смо рекли да се не може засновати на сличности представе и денотата, закључујемо да он проистиче из оног својства имагинативних творевина које им омогућава да могу бити примане као знаци; у том смислу можемо говорити о аналогији између имагинације и језика. Али, битну разлику између ове две инстанце видимо у томе што језик не може да буде нереференцијалан; то не одговара његовој природи конвенционалног система знакова. И оно што се обично назива “нереференцијалношћу језика у уметничком делу” проистиче из имагинативног третмана језичког материјала, а не из неке особине самог језика. Поменуте две способности могу се на теоријском нивоу јасно раздвојити као способност представљања (тј. истовременог стварања и сазнавања предмета), која одговара имагинацији, и способност означавања предмета, која одговара језику. Како видимо, имагинација је обухватнија моћ, јер представљање предмета већ укључује и његово означавање, док обрнута теза на важи.

Пример једнорога који смо користили такође веома добро илуструје и Колриџову тезу о имагинацији која разара и растаче постојеће да би изнова стварала. При том она оперише само двема базичним механизмима, механизмом спајања различитих ликова у један (што је случај код једнорога),  и механизмом мењања односа делова у оквиру једног лика; први од тих механизама констатовао је, проучавајући сан, Фројд (он га назива “сажимање”), а познат је и у оквиру ликовних уметности као гротеска (спајање људских, биљних и животињских делова). Други би одговарао карикатури, мењању пропорција лика, изобличавању.

На основу свега напред реченог, можемо закључити да је имагинација субјективна инстанца која путем карикатуре и гротеске преобликује материјал доступан свести било из спољашњег, било унутрашњег домена. Као креативна инстанца, имагинација претпоставља извесну слободу субјекта у односу на непосредну датост, као што својом растачућом делатношћу (Колриџов термин “dissipation”) представља управо негацију тога датог. Имагинарно и стварно вазда стоје у односу теза-антитеза, при чему је само ствар субјективног избора који ће од ова два домена бити посматран као позитивитет, а који као негација.

У којој год се области људског живота манифестује, имагинација делује идентичним начином, преобликујући одређени материјал путем механизама гротеске и карикатуре. Ни у случају научне фантастике не можемо говорити о некој посебној имагинацији, која би деловала на принципима различитим од наведених. Специфичност научне фантастике лежи само у томе што се у њој имагинација бави унапред фиксираним материјалом. Интеракција универзалног принципа, који представља имагинација, и посебног материјала, јесте та која одређује релативно јасну жанровску границу унутар које се и остварује СФ продукција.

У складу са тим, ни под термином “апокалиптичка имагинација” нећемо подразумевати посебан облик саме имагинације, већ специфичан комплекс имагинативних творевина које настају као последица интеракција општег принципа (имагинације) и посебног материјала (садржаја који се, у овом случају, везују за појам апокалипсе.)

*

Оно што можда највише фасцинира данашњег читаоца у неким СФ романима су глобалне промене – свељудске или чак космичке – којима они суверено оперишу. То могу бити еколошке катастрофе, у којима пропада велики део живог света на Земљи, или пак нуклеарни холокауст, после кога по подземним склоништима остаје да животари шачица бедника, или поремећаји у орбитама планета, који изазивају дивовске геолошке катаклизме, итд; а може, опет, да се ради о наглим еволуционим скоковима који уништавају човечанство какво данас знамо, али стварају расе надмоћних бића и слично. Пажљивије читање оваквих дела показаће нам да сва она следе, у потпуности или са понеком изостављеном ставком, следећу фабуларну схему:

1) најава – необичан знак да ће се нешто важно и величанствено догодити; то може бити, нпр, појава комете која се из дубине космоса приближава Земљи, као у Велсовој новели “Звезда”, или појава ванземаљских бића која долазе да бдију над судбином људи, као у Кларковом Крају детињства, или појава необичног биљног вируса, који напада пиринач (Смрт траве Џона Кристофера) – итд.

2) катастрофа – Земља померена из своје орбите, земљотреси, долазак новог леденог доба, или пак исцрпљеност енергетских резерви и резерви хране, или необичне болести које се брзо шире, или пак већ стандардно место СФ продукције – нуклеарни рат.

3) посткатастрофа - настаје хаос; шачица преживелих бори се за опстанак и продужење врсте (Смрт траве, Смрт мегалополиса и друго).

4) преображај – из хаоса се рађа нови квалитет: у роману Хризалиди Џона Виндема под утицајем радијације од људи настају мутанти који поседују парапсихолошке моћи и заснивају ново друштво; у Кларковом роману 2010, друга одисеја Јупитер бива претворен у ново Сунце које даје живот дотад мртвом сателиту Европи, а нуклеарни рат на Земљи бива спречен ванземаљском интервенцијом итд.

Како је сјајно показао Дејвид Кетерер,10 поменута схема у потпуности одговара схеми “Откровења Јовановог”, широко познатом као “Апокалипса”. Ево како та структурна схема, коју смо навели и илустровали примерима из савремених СФ дела, изгледа у свом импресивном изворном облику:

1) знак – “и кад отвори седми печат, поста тишина на небу око сахата... И узме анђео кадионицу, и напуни је огња с олтара, и баци је на Земљу, и посташе гласови и громови и сијевање муња и тресење земље. И седам анђела који имаху седам труба, приправише се да затрубе.”
2) катастрофа – “и први анђео затруби, и поста град и огањ, смијешани са крвљу и падоше на Земљу... и други анђео затруби; и као велика гора огњем запаљена паде у море... и трећи анђео затруби, и паде с неба велика звијезда, која гораше као свијећа... и многи људи помреше од вода јер бијаху грке. И четврти анђео затруби, и ударена би трећина Сунца и трећина Мјесеца, и трећина звијезда, да помрча трећина њихова... и пети анђео затруби... из из дима изађоше скакавци на Земљу... и скакавци бијаху као коњи приправљени на бој... и зуби њихови бијаху као у лавова... имаху оклопе као оклопе гвоздене... и имаху репове као репове скорпијске... И шести анђео затруби... и бијаше одрешена четири анђела... који имаху оклопе огњене и плаветне и суморне...”
3) посткатастрофа, односно царство мрака – настаје краткотрајно царство Звери (тј. Сотоне; према неким тумачима, Јован је буквално мислио на Нерона): “...дано јој би да се бије са светима и да их побиједи... и поклонише јој се сви живи на Земљи...”
4) преображај – настанак новог света: “...и видјех небо ново, Земљу нову... и град свети, Јерусалим нов, гдје силази од Бога с неба... рече онај што сеђаше на пријестолу: Ево све ново творим.”11
Наводили смо “Откровење Јованово” овако опширно, да би јасније дошла до изражаја повезаност која између имагинације СФ романа и овог старинског текста постоји; она неретко превазилази ниво чисто апстрактне сличности, и исказује се у буквалним садржајним и сликовним подударностима: град и огањ се врло често помињу у СФ-у као нуклеарне падавине, комета која у већ поменутој Велсовој новели уништава Земљу буквално одговара “звијезди” трећега анђела, смрт људи од затрованих вода везује се како за радијационо загађење, тако и загађење средине уопште, оклопљени скакавци са скорпијским реповима неодољиво личе на ратне машине Марсоваца како их је замислио Херберт Џорџ Велс у Рату светова, мотив помрачења је такође широко употребљаван, између осталог, у помињаном Кларковом роману Крај детињства, где га Господари (“Overlords”) изазивају да покажу своју моћ људима итд; у низу романа “нови свет” буквално силази с неба у виду благонаклоне помоћи супериорних бића, само човечанство и Земља преображавају се у “царство добра” и томе слично.

На основу реченога, под “апокалиптичком имагинацијом” у СФ роману подразумеваћемо визију краја човечанства каквог смо га досад знали, који доводи до преображаја у једно ново човечанство (односно, земаљски свет уопште), праћеног различитим врстама глобалних потреса и катастрофа.12 По речима Дејвида Кетерера, “сан о апокалипси као сан о крају човечанства, о трансценденцији и трансформацији човека” представља истински основни мит научне фантастике.13 Ми бисмо додали да је апокалиптичка имагинација у суштини религиозна, јер подразумева јасно изражену телеологију: све промене које се догађају људима посматрају се у функцији коначног циља коме воде, који је по правилу трансцендентне природе.14 Ако, према речима Марка Анженоа, паралитература (у коју се данас убраја и научнофантастична продукција) постоји пре свега као дијалектичка опозиција литератури,15 онда ту опозицију СФ роман репрезентује управо у облику поменуте циљне, религиозно обојене апокалиптичке визије, која се супротставља световној, разбијеној, хаотичној, безсврховитој слици света коју нам углавном пружа литература високих домета 20. века.16
Рекли бисмо да је у области апокалиптичке имагинације научнофантастични роман отишао најдаље у надградњи својих литерарних предложака, насликавши на инвентиван начин читав низ сценарија краја и преображаја људског света, повезаних са неким стварним претњама и могућностима које се људима данас указују. Узимајући у обзир то, као и малочас наведене импликације тезе професора Анженоа, могли бисмо се сложити са Кетерером да је, у литерарном погледу, апокалиптичка имагинација можда најважнији тип имагинације у СФ роману,17 али се никако не бисмо могли сложити са тврдњом истога аутора да се сви остали типови СФ имагинације могу свести на апокалипсу.18
Врсте апокалиптичких сценарија

Постоје СФ романи чија фабула у свим тачкама прати схему наведену у претходном параграфу. Такав је, нпр. Крај детињства Артура Кларка; у њему се (1) деца у једној породици почињу да понашају чудно, на начин који показује да су стекла неку људима дотле непознату способност; (2) поменута промена се лагано проширује на сву људску децу и то је крај човечије расе каква је дотад била; остаци људи, схвативши да су последњи примерци своје врсте, одлучују се за колективно самоубиство; (3) пуким случајем, један једини људски посматрач остаје сведок трагедије последњих људи; (4) Али, деца, која у ствари више и нису људска деца, стапају се у колективно спиритуално биће које разара Земљу како би се домогло енергије потребне за одлазак у космичка пространства.

Међутим, у научној фантастици знатно је чешћи случај да се за основ фабуле узме само једна од ових фаза, док се о осталима дају само кратка, директна или индиректна, обавештења. У зависности од тога која је од ових фаза посебно истакнута, проф Кетерер је утврдио следеће врсте апокалиптичких сценарија: (фаза 2) романи глобалне катастрофе; (фаза 3) посткатастрофични свет; (фаза 4) романи о новим световима у свемиру, базирани на мотиву космичког путовања, који теже трансценденцији реалности и визији “небеског града”.19 Сагласно са схемом коју смо у претходном параграфу навели, видимо јасно да овој подели недостају још (фаза 1) преткатастрофични романи, у којима је неизбежна несрећа најављена, и у којима свет или врши грозничаве припреме за оно што ће доћи, или пак до самог краја одбија да поверује да ће се то ипак догодити: пример који јасно потврђује постојање оваквих романа као засебне подврсте је Четврто међуледено доба Кобо Абеа (“Просвета”, Београд 1978).

Мада ове фазе представљају само делове ширег концепта, који им подарује коначни смисао, ипак оне теже извесном осамостаљењу и специфичној обради, што дозвољава да се о њима даље одвојено говори као о подврстама основног типа. Занимљиво је напоменути и то да, како је сама “Апокалипса” нека врста рекапитулације читаве Библије, односно, по речима Дејвида Кетерера, “завршна кода”,20 у коју су као материјал ушле неке старозаветне приче, односно идејни концепти, при разлагању апокалиптичке схеме на њене саставне елементе у њима опет у први план избијају изворне приче и парадигме, које су и послужиле да се “Апокалипса” састави, (попут, нпр, приче о потопу), на шта ћемо се у анализи поменутих подврста која следи детаљније осврнути.

1) Романи који разрађују прву фазу заплета – најаву катастрофе – следе образац старозаветне приче о потопу. Заплет се у њима састоји у томе што је неколицина одабраних људи на неки начин обавештена о несрећи која следи. (Занимљиво је приметити да је та несрећа у већ поменутом роману Кобо Абеа подизање нивоа свих океана – дакле, прави потоп). Ти појединци, за разлику од свог праузора, Ноја, понекад несебично (мада обично безуспешно) покушавају да упозоре друге, али много чешће поступају попут свог старозаветног претка, спасавајући само себе и неколицину блиских или стручно неопходних људи, као нпр. припадници реда Св. Лајбовица у роману Кантикулум за Лајбовица; у том се делу спашавање са угрожене Земље врши космичким бродом, који се тако указује као савремена модификација Нојеве барке. Узбудљива трка са временом, стрепња за судбину одабраних, од којих зависи продужење врсте, трагични аспекти неизбежне несреће која се очекује, неки су од сталних елемената овакве врсте дела.

2) Романи о катастрофи, којих је у односу на претходни тип знатно више, баве се сликањем призора несрећа, људских патњи и умирања тако усрдно, да нам се чини да у томе видимо дозу садизма. Свет у пламену и хаосу, слике друштвеног и моралног расула, (које иду до поживотињења човека) испуњавају дела овог типа. Могло би се рећи да у њима човечанство бива на симболичан начин кажњено за неке видове друштвених и животних околности који веома иритирају људе, али се трпе, јер су, отрцаном сцијентистичком фразом речено, пратећи елементи прогреса: огромни, смрдљиви, пренасељени градови - монструми (у Смрти мегалополиса,) хладноратовска политика и трка у наоружању (Седми хоризонт Мордекаја Рошвалда), неодговорно загађивање средине, хипертрофија технологије која почиње да поробљава човека, претерано поверење у науку и кад она греши, итд. У делима оваквог типа уништење изазива човек сам: свет пропада услед људског хибриса, незрелости човека да влада моћним и сложеним средствима која је сам направио.21 Романи катастрофе су у том погледу свакако најсуморнији, најморалистичнији и најпесимистичнији продукти које је СФ икад дала. Међутим, мада пренаглашено песимистични, они ипак говоре о стварима које уопште нису немогуће (као нпр. атомски рат) и зато нам изгледа да нека њихова упозорења треба озбиљно схватити, као нпр. ову кратку и ефектну реплику из романа Смрт траве у ком вирус непознатог порекла (можда несрећни резултат лабораторијских експеримената са стварањем контролисаних мутација?) уништава житарице, изазвавши глад незапамћену од средњег века: “До сада нас научници никада нису изневерили. И ми одиста нећемо поверовати да ће нас обманути, све док то не учине.”22
3) Слике посткатастрофног света немају у ствари свој детаљније разрађен предложак у самом тексту “Откровења Јовановог”, као уосталом ни у читавој Библији. Оне се ослањају пре свега на неке слике из развијене средњевековне теологије. Прави образац посткатастрофичног света заправо је чистилиште, место где се паклене муке подносе дуго, али ограничено време. После несреће свет у СФ романима обично регредира на неки ранији стадијум историје, врло често модификовани облик средњег века, тако да у сличним делима имамо у ствари посла са неком врстом историјског романа транспонованог у будућност. Поменута регресија траје дуго, стотинама година, па и миленијумима. Врло често је тај период обележен изразито негативним односом према претходном периоду технолошког успона, за који се сматра да је и изазвао катастрофу; у роману Кантикулум за Лајбовица, преживели окривљују науку за атомску катастрофу која се догодила, па долази до тзв. покрета “брисања знања” који систематски уништава сва документа и писане текстове који се односе на прошлост: сличан је концепт и у филмском сценарију насталом према роману Ја сам легенда, где нова раса мутираних људи одбија да користи било каква технолошка средства, која се још увек могу наћи неоштећена у прилично великом броју.

Та слика дугог и мучног вегетирања човечанства на начин какав је превазиђен пре много векова представља један од врхунаца патњи које доноси апокалипса, и у њему се обично већ назиру клице препорода – појава генија који ће на бољи начин моћи да искористи неке бедне преостатке сјајне прошлости (Кантикулум за Лајбовица) или пак мутације изазване последицама саме катастрофе (радијацијом) које ће променити људску врсту. Зато нам се чини да би требало успоставити јасну границу између дистопијског света и посткатастрофичног света:23 антиутопијски свет представља место где се, упркос свим научним и техничким предусловима, не догађају промене набоље, него нагоре: он је нека врста камуфлираног пакла, где су муке вечне. Свет после катастрофе, за разлику од овог, је најнижа тачка до које доспева човечанство у испаштању грешака које је починило (практично, потомци испаштају за грехе својих родитеља, што одговара јудео-хришћанском концепту!) и после ње следи обавезан поновни успон.

4) По професору Кетереру, последња се фаза апокалипсе заснива најчешће на мотиву космичког путовања, који представља својеврсни симбол трансценденције.24 То је заиста врло често случај, али не и обавезно. “Нови свет” не мора бити буквално на другој планети, већ може настати темељитим преображајем људског, као у роману Хризалиди; у ствари нам се чини да је за ову последњу фазу много битнији сам преображај него напуштање сопствене планете. Слику физичког преображаја људског света налазимо у роману Џејмса Блиша Звездане споре, у коме се помоћу тзв. “прилагођених”, тј. људских бића промењених тако да одговарају условима којих нема на Земљи, покушава колонизовати свемир.25 Суштинскију промену изворног људског стања, која се при том одиграва на самој Земљи, имамо нпр. у Стерџеновом роману Више него људски, где настаје нови тип бића здруживањем неколико људи са разним парапсихолошким способностима, тзв. “хомо гешталт”. Најупечатљивију слику промене, сједињења човечанства у једно једино спиритуално биће, и напуштање Земље да би се основало царство међу звездама, имамо у помињаном Кларковом роману Крај детињства; у њему људски род и метафорички и буквално достиже своју небеску (тј. космичку) сврху.

Наведене подврсте апокалиптичких сценарија остају, као што смо већ поменули, обавезно у оквиру ширег концепта из кога су и потекле; у свакој од њих морају бити садржане све четири фазе апокалипсе, ма како узгредно или посредно биле поменуте. Међутим, постоји један тип научнофантастичног романа који, полазећи од апокалиптичке схеме, ту схему негира, негирајући тако основни концепт “Откровења Јовановог”, Библије и читавог хришћанства, концепт о божанском пореклу и одабраности људске врсте,26  враћајући се на тај начин архаичнијим облицима есхатолошког мита. У таквим романима финални део заплета, преображај, изостаје и катастрофа остаје коначни крај: људска врста једноставно нестаје са позорнице збивања. У Граду Клифорда Симака после миленијумског периода опадања и дегенерације, последњи човек одлучује да се хибернира и човечанство смењује савршенија и хуманија раса – паса! У Потопљеном свету Џејмса Грејема Баларда људе са лица земље потискује бујна и чудесно лепа мезозојска флора. Вероватно најдрастичнија катастрофа се одиграла у Вонегатовом роману Колевка за мацу у коме, људском грешком, на Земљи не остаје ни човек, ни било које друго живо биће.27
Ови романи су, у светлу Леви-Стросове дихотомије, између природе и културе недвосмислено на страни природе. Они не сматрају човека најважнијим бићем на свету, нити људско друштво најбитнијом организацијом; они настоја да прикажу како је лабава позиција човека (иначе склоног да себе види и приказује као господара свемира), у односу на природне силе – било спољашње, било оне унутрашње, запретене у њему самоме. Њихова визија у оквиру саме научне фантастике представља достојну антитезу суштински оптимистичком и сублимном концепту “Апокалипсе”.

Филозофска апокалипса

Према дефиницији Дејвида Кетерера, “апокалиптичка литература се бави замишљањем других светова који су, на литерарном нивоу, у односу вероватности према реалном свету... услед чега проузрокују метафоричко разарање тог ‘реалног света’ у читаочевом уму.”28 Даље, “апокалиптичка имагинација може коначно бити дефинисана условом да је њена филозофска преокупација тренутак замене или консеквентне транфсигурације кад стара слика, суочена са новом, бива акумулирана и потпуно разорена, или, што је мање вероватно, постаје део много ширег концепта.”29 У складу са оваквом дефиницијом апокалиптичке имагинације излази да је знатан део врхунске литературе, а посебно свака авангарда, у суштини апокалиптичан. Својство те литературе је да ствара слику света која се разликује од примаочеве, изазивајући бар на тренутак, у коме се прималац идентификује са углом гледања уметника, промену његовог изворног аспекта. Такву врсту промене назвали бисмо, у складу са термином који сам Кетерер у својој дефиницији користи, “филозофском апокалипсом”; од апокалиптичке имагинације у СФ роману њу разликује то, што се у овом последњем разарање света догађа на нивоу фабуле, а не значења (тј. метафорички).

Међутим, чињеница је да на овакав начин дефинисана филозофска апокалиптичност заузима важно место у структури научне фантастике. Једна од најбитнијих тежњи готово сваког СФ романа је да на потпуно неочекиван начин осветли неки проблем, не гледајући при том толико на уверљивост самог решења, колико на потпуно нов приступ проблему. Због ове особине се научна фантастика сматра “књижевношћу идеја”, јер ти неочекивани мисаони обрти које она изводи обично бацају у засенак све остале слојеве дела.

Веома занимљиву везу дословне апокалиптичности и филозофске апокалипсе идејног обрта налазимо у већ помињаном Кларковом Крају детињства: видели смо, наиме, да се у том роману догађа дословно уништење и трансформација људског света. Али, на идејном плану, уобичајени поглед на митологију као чисто имагинарну творевину такође доживљава трансформацију. Као што смо поменули, у фази најаве апокалипсе на Земљу долазе Господари (Overlords), технолошки супериорна раса, која ће током пола века надзирати човечанство, стварајући услове за дотад невиђен просперитет људи; међутим, нико заправо не зна како Господари изгледају. Тренутак истине – кад ова надмоћна бића одлучују да се покажу људима – представља шок, јер са својом тамном кожом, крилима, реповима и маленим роговима на глави, Господари су отелотворење традиционалне представе ђавола. Ова сличност испрва изгледа као безазлена коинциденција, јер су, током своје владавине, упркос демонском лику, дошљаци чинили само добро људима. Али, кад започне катастрофални преображај људске деце, постаје јасно да су Господари дошли управо зато да би тај феномен надзирали. Тако се, у коначном резултату, људски страх од ђавола показује оправдан: појава ванземаљских бића у демонском лику стварно је означила крај човечанства какво је дотад било. Видимо, дакле, како се овим обртом и перспектива у којој је оно што је било сматрано пуком творевином имагинације (конкретно, представа ђавола) показује као стварност – штавише, и као генијално интуитивно наслућивање будућности.
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