Wygłaszane -  coraz mniejsze pudełka zawarte jedno w drugim
Każde Dzieło literackie jest zbudowane z wielu warstw. Warstwy różnią się materiałem  

 fragment z „Ulissesa" Jamesa Joyce'a, w którym pan Bloom, wyszedłszy z pijackiej burdy w szpitalu położniczym, wraz ze Stefanem Dedalusem trafia do domu publicznego w „slumsowej" dzielnicy Dublina. Interesujące wydaje się wskazanie, w jaki sposób funkcje przedstawieniowe tekstu głównego i pobocznego ulegają swoistemu zaburzeniu. Po pierwsze, zauważmy, iż w „klasycznym" dramacie funkcja wyrażania treści świadomości danej osoby przedstawionej w całości pełniona jest przez tekst główny — tzn. osoba mówiąca, w „wypowiadanej" przez się partii tekstu informuje nas o tym, co zaprząta jej umysł, tworząc, jeśli można tak rzec, warstwę przedmiotów świadomości danej osoby; tekst poboczny pełni tu rolę poślednią, może on co najwyżej poinformować nas, iż osoba ta jest „smutna", „radosna" etc., a więc określić osobę przedstawioną co do pewnego nastroju, w którym się ona znajduje, resp. dookreślić jakościowo stan rzeczy „mówienia" przez nią („smutek" podyktuje na przykład specyficzne jego ton i tempo) i jedynie w ramach tworzonej przez siebie „pierwszej" warstwy przedmiotowej, pretendującej do statusu pewnej „rzeczywistości". We wspomnianym fragmencie „Ulissesa" natomiast — funkcję wyrażania treści świadomości przejmuje zasadniczo tekst poboczny — następuje podporządkowanie owej „pierwszej" warstwy przedmiotowej treści psychiki bohatera (Leopolda Blooma). O tyle więc może ona pretendować do miana „rzeczywistości", o ile punkt ciężkości położymy na sposób „jawienia się" świata w „świadomości" owej osiowej postaci, a więc jeśli „rzeczywistość" rozumieć będziemy zgoła solipsystycznie. Tak oto didaskalia informują nas o „zmianie płci" pana Blooma (w scenie, w której dręczony jest przez sadystyczną rajfurkę), gdy zmienia się jego własne poczucie płci; z analogicznej przyczyny „zmienia się" w pewnym momencie w małego chłopca. Także i zapełnianie się warstwy przedmiotowej absurdalną ilością postaci — ma za swą przyczynę ich obecność w „świadomości" pana Blooma [_4_]. Intencją Joyce'a było ukazanie rzeczywistości na gruncie psychologizmu i wyzyskał on do tego celu specyficzną właściwość tekstu pobocznego: to mianowicie, iż tworzy on warstwę przedmiotową o statusie swoistej „realności" i określa ją poprzez stany rzeczy, jak zostało już powiedziane, w sposób bezpośredni; zaważyło to na sugestywności omawianego fragmentu. Podając jednak ten przykład chciałem wskazać, iż analizując funkcje przedstawieniowe tekstu głównego i pobocznego, dojść można do wniosku, że taka a nie inna złożoność warstwy tekstowej jest determinowana przez intencję wystawienia danego dramatu na scenie i ma na uwadze możliwość przełożenia całej treści dzieła na pewną obiektywną, bezpośrednio dostępną widzowi formę; zmiana zaś intencji wprowadza modyfikacje do sposobu przedstawiania i zasadniczo inscenizację uniemożliwia. Dzieło dramatyczne rozumiane jako „czysto" literackie jest zatem w sposób mocny związane ze swą inscenizacją, gdyż jego budowa w pewnym zakresie jest przez możliwość tej inscenizacji określona.

Nie znaczy to oczywiście, iż środki przedstawiania, z jakimi spotykamy się w dziele czysto literackim, zupełnie zanikają: tekst główny, wypowiadany przez aktorów i dany poprzez słuchowe wyglądy, operuje charakterystycznymi dla dzieła czysto literackiego środkami przedstawiania, tj. wyznaczanymi przez zdania czysto intencjonalnymi stanami rzeczy oraz uschematyzowanymi wyglądami. Odnosi się to przede wszystkim do ukazywania stanów psychicznych postaci przedstawionych (które jednakowoż mogą zostać przedstawione bezpośrednio dzięki „grze" aktora, np. mimice) a także do zdań dotyczących czegoś, co nie może zostać bezpośrednio pokazane na scenie poprzez reprezentujące tę rzecz fizyczne przedmioty. 

Najprościej uchwycić tę różnicę na przykładzie jakiegoś zdania tekstu pobocznego, np. „Nastaje chwila ciszy" i zauważyć, że w przypadku „wystawienia" ta chwila ciszy jest nam dana jako realnie trwająca w czasie, co nie zachodzi w wypadku jego „odczytania".

 (czego Ingarden, rzecz jasna, explicite nie formułuje, nie uwzględnia bowiem w ogóle owego momentu „sprawstwa") - nawet bowiem, gdy ma miejsce pewna ingerencja we właściwy tekst dzieła (odrzucenie pewnych fragmentów, zmiana kolejności scen czy aktów), zależności te zachodzą — wtedy bowiem mamy do czynienia także i z pewnym nowym dziełem „czysto" literackim. Przy tym wszystkim możemy uznać graniczny status dzieła dramatycznego tylko ze względu na różnolitość strukturalną względem dzieła literackiego i różne wykorzystywane środki przedstawiania, jednak nie można mieć pewności, czy byłoby to do końca zasadne, ze względu na mnogość niewyjaśnionych, powyżej zasygnalizowanych kwestii. Możemy żywić jedynie nadzieję, iż zostanie w przyszłości podjęta próba ich rozjaśnienia poprzez gruntowne badania nad istotą dzieła sztuki teatralnej i pozostanie uzupełniona ta dość znacząca luka w rozważaniach na polu estetyki fenomenologicznej.

Dzieło sztuki jako wytwór świadomości artysty, poprzez swój nieświadomościowy sposób istnienia zyskuje możliwość dotarcia do świadomości odbiorcy. Dzieło sztuki jest jednak niedookreślone, czyli zawiera w sobie różne możliwości określeń, konkretyzacji, interpretacji. Konkretyzacje dzieła sztuki dokonywane są przez odbiorcę stając się przedmiotem estetycznym, czyli dzieło sztuki plus konkretny jego odbiór daje przedmiot estetyczny. Analogicznie do tego wartości artystyczne, które tkwią w dziele w sposób obiektywny pod wpływem przeżycia odbiorcy, czyli doświadczenia estetycznego stają się wartościami estetycznymi. Liczba konkretyzacji jest nieograniczona, zależna od odbiorców. Rozróżnienie dzieła sztuki i przedmiotu estetycznego jest charakterystyczne dla filozofii Ingardena, i pozwala na badanie tego pierwszego niezależnie od jego recepcji.

Szczególnie wiele miejsca w swojej estetyce poświęcił Ingarden problematyce dzieła literackiego. 

Najdoskonalszym przedmiotem intencjonalnym było dla Ingardena dzieło literackie: wytworzone w aktach świadomości swego twórcy, a zarazem, inaczej niż się to dzieje z realnymi przedmiotami, istniejące tak długo, jak czyjakolwiek przechowująca je świadomość. Można bez problemu zniszczyć książkę (przedmiot realny) i dowieść tym samym typowej dla przedmiotów realnych czasowości i zniszczalności; ale niszcząc książkę, nie unicestwia się samego dzieła, które nadal może istnieć w świadomości autora bądź czytelników. Nośnikiem tego przedmiotu intencjonalnego jest nie tyle czynnik materialny ile inny przedmiot intencjonalny: język wraz ze zdaniami i ich znaczeniami. 
przedmiotowym: oto podstawowe składniki jego struktury - morfemy, wyrazy, zdania - nadbudowują świat wyobrażeń; następuje tu znamienne przejście od języka do zmysłów.

Teoria quasi-sądów, według Ingardena zdania dzieła nie odnoszą się do niczego, co by istniało poza nim samym. Przedmioty, osoby, w ogóle cały świat przedstawiony w utworze nie są w żaden sposób związane z przedmiotami i osobami świata pozaliterackiego i pozajęzykowego. Zdania w utworze są więc tylko niby-sądami; nie sposób poddać ich testowi prawdziwości. W istocie bowiem, mówiąc, że zdania tworzące dzieło są quasi-sądami, Ingarden stwierdza, że jest ono całkowicie fikcjonalne, a to z kolei uwalnia je od wszelkich funkcji pozaestetycznych. Nie pytajmy co dzieło mówi o realnym świecie, o autorze i jego przeżyciach, bo nie mówi o nich w istocie nic. Rozgraniczmy osobę autora i podmiotu mówiącego w utworze, bo na pewno nie są tożsame. Nie czytajmy dzieł literackich w postawie innej niż estetyczna; nie służą bowiem celom poznawczym, dydaktycznym lub jakimkolwiek innym. 
Dobrze wykonane dzieło literackie nie jest prostą fikcją, ale właśnie udaje świat prawdziwy. Im jest lepsze, tym chętniej dajemy mu się uwieść, zapomnieć przez chwilę, że rzeczywistość, 
Traktujemy pana Zagłobę, Don Kichota czy Otella jak prawdziwych ludzi, którzy żyli 
Kazde dzieło literackie jest zbudowane z wielu warstw

Warstwy różnią się od siebie zawarstoscia – treścią 

Ingarden twierdzi, że dzieło literackie jest tworem zbudowanym z kilku różnorodnych warstw. Niestety, mimo wagi terminu warstwa w ontologii literatury, autor nie definiuje go.

Jako warstwy konieczne w każdym dziele literackim Roman Ingarden wymienia:

ą. Warstwę brzmień słownych i budujących się na nich językowych tworów brzmieniowych wyższego rzędu.

2. Warstwę jednostek lub części znaczeniowych różnego rzędu.

ł. Warstwę różnorodnych uschematyzowanych wyglądow i ciągów lub szeregów wyglądowych.

4. Warstwę przedmiotów przedstawionych w dziele i ich losów.

Dzieło literackie stanowi ograniczoną całość

Rozpocznijmy od warstwy językowej tworów brzmieniowych. Podstawowym tworem językowym jest pojedyncze słowo. Zawiera ono w sobie brzmienie i znaczenie. Brzmienie słowa charakteryzuje słowo samo dla siebie i określa jego znaczenie. Analizując słowo niezależnie brane od różnego kontekstu jego stosowania i funkcji Roman Ingarden dochodzi do wniosku, że powiązanie określonego brzmienia z określonym znaczeniem jest 

przypadkowe i dowolne, to znaczy każde brzmienie może być połączone z dowolnym znaczeniem. Można natomiast rozróżnia szczególne typy słów ważnych dla budowy dzieła literackiego. Cała ta funkcja sprowadza się do posiadania jasnego znaczenia . 

Słowo nigdy nie występuje samodzielnie .Tworzy zdania lub układy zdań, ale brzmienia dotyczy tylko słów, a nie możemy mówią w tym sensie o brzmieniach zdań. W zdaniach możemy wyróżnia tempo, rytm, melodie, a także wzruszenia i nastroje. Ta warstwa 

odgrywa w dziele literackim ważną role dlatego, że stanowi osobny składnik dzieła oraz spełniają sie w niej własne funkcje. Wzbogaca ona całość dzieła o uformowany materiał, stanowiąc zarazem zewnetrzną osłone dzieła literackiego. Warstwa ta odgrywa istotną role przy odbiorze dzieła, a tak.e przy odkrywaniu sensu całego dzieła literackiego.  Warstwa tworów znaczeniowych obejmuje twory, które powstają przez istnienie samego dzieła literackiego. Osobnym problemem jest rozpatrywanie sposobu istnienia tych tworów. Analizując te warstwe Roman Ingarden wyróżnił składniki znaczenia słowa, które obejmują:  znaczenie nazwy, która zawiera w sobie: a/ intencjonalny 

wskaźnik kierunkowy, b/ tre.a materialną, c/ tre.a formalną, 

d/ moment egzystencjalnej charakteryzacji, e/ moment egzystencjalnej 

pozycji; 

2) słówka funkcyjne, które są ró.ne od nazwy; 

ł) znaczenie czasownika okre.lonego7. 

Słowo zawiera zarówno składniki aktualne, jak i potencjalne 

swojego znaczenia. Ka.de znaczenie niezło.onego wyra.enia 

nazwowego stanowi aktualizacje cze.ci idealnego sensu, który 

jest zawarty w pojeciu odpowiedniego przedmiotu. To, co zostaje 

zaktualizowane z idealnego sensu, stanowi aktualną cze.a znaczenia, 

Może być złudzenie, jakoby czas przedstawiony był
ciągły, ale jest to tylko złudzenie. Czas przedstawia sie zawsze 

w dwóch kierunkach, poprzedzającym i nastepującym, a cały 

odcinek czasowy rozciągający sie miedzy dwiema fazami, zostaje 

przed podmiot czytający uznany za istniejący, a luki czasowe 

znikają z pola widzenia. Owe luki dadzą sie zauwa.ya przy 

dokładniejszej analizie, np. przy współprzedstawionych fazach 

czasowych. Chodzi tutaj o puste fazy, które są .niezabarwione. 

jako.ciowo. Przy analizie czasu przedstawionego nale.y wziąa 

tak.e pod uwage zerowe punkty orientacji i perspektywy czasowe. 

Początkiem układu orientacji w rzeczywi.cie doznawanym czasie 

jest ka.da tera.niejszo.a. Wraz z ciągłym przesuwaniem sie 

w czasie, nastepuje zmiana perspektywy czasowej: minione doznania 

lub przypomnienia ukazują sie w bezpo.redniej retencji 

lub przypomnieniu. Perspektywa czasowa zmienia sie przez cofanie 

intencjonalne w przeszło.a. W dziele literackim to samo 

zdarzenie mo.e bya przedstawione w ró.nych aspektach orientacji 

czasowej.

