
│圓光佛學學報第六期│中華民國八十八年十二月出版│圓光佛學研究所發行│ 

論觀音感應故事敘事結構模式化的原因 

一個文學類型的觀察 

 

林淑媛/清雲技術學院副教授 

 

摘要 

佛教中廣為人熟知的菩薩莫過於觀世音菩薩，其中與《法華經‧普門品》的流傳有密切關係，將

觀世音菩薩聞聲救苦的慈悲精神闡述無疑。信眾一心念菩薩聖號，蒙菩薩救度的經驗稱之為「感

應」，將這種宗教現象記錄下來的自六朝即有三本觀音感應故事集，南朝宋‧傅亮的《光世音應

驗記》、南朝宋‧張演《續光世音應驗記》、南朝齊陸皋《繫觀世音應驗記》，它們其中所收錄

的感應故事呼應《法華經‧普門品》的流行，一般被稱為輔教之書，同時因為文體的關係，被列

為小說中的志怪類。這類感應故事的敘事結構從六朝已來即呈現模式化現象，並不因小說藝術的

發展而在敘事技巧方面有更多發揮，本文從敘事學的角度對造成這種現象的原因作初步的探討。

結果認為宗教文學往往以宗教性為構成文體的第一因，它不僅決定了文體的內涵，同時也影響文

體的形式發展。 

關鍵詞： 觀世音、感應、敘事 

•  前 言 

佛教觀世音菩薩 的感應故事（或稱靈驗、靈應、應驗），與觀音信仰的傳播有密切關係，這些

感應故事可以作為了解社會文化的信仰實態，例如六朝三本觀音感應故事集，南朝宋 ‧傅亮的

《光世音應驗記》、南朝宋‧張演《續光世音應驗記》、南朝齊陸皋《繫觀世音應驗記》， 它

們其中所收錄的感應故事呼應 《法華經‧普門品》的流行， 也有助於認識六朝社會的民眾信仰

觀音的心理背景。 從文學的角度而言，這些感應故事是佛教類志怪小說，具有小說的藝術價值。 

不過正如孫昌武先生既肯定了六朝的三本感應故事的文學價值，同時也遺憾感應故事自六朝後就

了無新意， 這引發了本文的探索動機；因為從中國小說的發展歷史而言，六朝無論志怪或志人

小說雖有其藝術特色，但仍不脫粗陳梗概的敘事風格與作者採取記錄的心態，而唐代傳奇就不

同，如魯迅云： 

小說亦如詩，至唐代而一變，雖尚不離於于搜奇記逸，然敘述宛轉，文辭華豔，與六朝之粗陳梗

概者較，演進之跡甚明，而尤顯者乃在是時則始有意為小說。胡應麟《筆叢》三十六云：「變異

之談，盛於六朝，然多是傳錄舛訛，未必盡幻設語，至唐人乃作意好奇，假小說以寄筆端。」其

云「作意」，云「幻設」者，則即意識之創造矣。 



唐代小說的創作基本上始稱為「作意好奇」是有自我意識的創作」，與魏晉以「傳錄舛訛」的「記

錄」心態不同，即使是志怪題材，在唐人筆下也呈現出不同風貌，所謂「傳奇」一詞，魯迅解釋： 

傳奇者流，源蓋出於志怪，然施之藻繪，擴其波瀾，故所成就乃特異，其間雖亦或託諷喻以紓牢

愁，談禍福以寓懲勸，而大歸則究在文采與意想，與昔之傳鬼神明因果而外無他意者，甚異其趣

矣。 

唐代作者以豐贍的文采，情節的曲折變化鋪寫神怪的世界，著意審美的效果和魏晉時期的作者只

是為傳鬼神、明因果的著眼點不同。 

以上就文學的藝術與作者的心態而言，唐代皆有長足進步，即使是志怪類亦有可觀，我們不禁疑

惑為何感應故事反而沒有新意？魯迅歸諸作者寫作心態的不同，這可以作更深入的分析。我們如

從歷史上考查，以唐代為例，唐代佛教的盛行，宗派的創生與林立，涉及宗教經驗的感應故事大

量制作，湯用彤介紹隋唐佛教著述時提及隋唐此類書極多，他所引專記感應者有《旌異傳》、《善

財童子諸 知識錄》、《仁壽舍利瑞記》、《捨利瑞圖經》、《靈異志》、《寺破報應記》、《感

應傳》、《集神州三寶感通傳》、《道宣律師感通傳記》、《冥報拾遺》、《法華傳記》、《華

嚴經傳記》、《金剛經鳩異》等等，我們可以從隋唐咸認為佛教最興盛時期來推想，佛教一直強

調「實踐」為本，在實踐中產生諸如感應的宗教現象是不足為奇的；其次感應的現象也往往可能

成為宗教宣傳的手段，因此這類感應故事在隋唐會源源不斷被制作出來。以釋道世《法苑珠林》

的內容為例，他在說明佛教歷史與教義時，特意設「感應緣」收錄故事以証明教義的真實可信。

另外道教著述中，就寫入不少道教的靈驗故事。在這些隋唐的著述中 仍有大量觀音故事，只是

它們大都附於 《法華傳記》中，而沒有觀音感應專書的制作，這應與天臺宗強調《法華經》的

重要有關。從宋代《太平廣記》這本重要保存古小說的類書中，它專設觀音感應故事類來思索，

就發現這是不尋常的現象：為何感應故事未隨著小說文學技巧的進展而推陳出新？這涉及宗教文

學的問題，也就是影響宗教文學的因素到底有那些扮演重要的因素？此因素，從美學角度而言，

是正面的或負面的。 

為解答問題，我們可以從文體的本身著手，本文所切入的焦點是感應故事這種文體，藉由形成這

種文體的因素思索建構宗教文學類型的諸種因素。 

文體一詞，在文學研究中頗常出現，它的詞義所指涉的如陶東風所說： 

文體就是文學作品的話語體式，是文體的結構方式。如果說，文體是一種特殊的符號結構，那麼

文體就是符號的編碼方式。體式一詞在此意在突出這種結構和編碼方式具有模型、範型的意味。

因此，文體是一個揭示作品型式特徵的概念。 

將文體視為「符號結構」指的是它是文學作品的話語體式；「符號的編碼方式」指文體也是種結

構方式，這樣的文體觀念至少必須涉及四方面的問題，同時也形成四種相應的研究角度，第一它

與語言學有關，以語言學方法為基本方法，主要在文本內部描述文體的特徵及其構成，不涉及作

者、接受者及社會文化背景，如結構主義、敘事學等；第二文體由作家所創造，與作家的個性心



理特徵與文體意識相關，如心理學方法；第三文體亦與接受者相關，文體的接受與效果與讀者有

關，如接受理論與闡釋學；第四文體無法離開它的社會文化土壤，語言現象本身就是社會文化現

象，文體的建構與解釋都是在社會文化背景之下進行，從社會背景角度可以提供宏觀研究框架，

如文學社會學、馬克思主義等。 不過，解讀一種文體的構成的原因，勢必關涉四種層面才能得

其全貌，例如由語言學角度分析其語言的編碼方式，至於作者何以如此編碼則與其個性心理特徵

與文體相關意識有關；其文體相關意識則受文化因素的影響；讀者對此文體的預期會反饋至文體

的構成。 

從文體的性質判斷，感應故事屬於敘事文學無疑，敘事文學的研究可以採取敘事學的法來分析。 

敘事學理論將小說視為敘事中的一種類型，與傳統對小說的看法不同，舉一例說明，結構主義的

基本前提是所有故事都由成規和想象形成，取代傳統認為小說是生活的如實表現，因此，他們試

圖找出存在於神話、民間故事、科學小說、幻想作品、自傳、偵探小說以及寫實小說的成規，試

圖解釋語言、社會和頭腦如何有助於文學成規的形成。整體而言，如（美）華萊士 ‧ 馬丁所說：

小說敘事學所關涉的層面包括作品的形式分析、它的文學傳統、敘事者、讀者，社會背景下的文

化成規。 

為了從文體的角度說明感應故事所以形成模式化的原因，運用敘事學理論說明，因此本文重點主

要分為：一、敘事學理論分析感應故事的敘事模式，二、說明其形成的原因。如前所述，原因的

探索可以從四種角度，四者又息息相關，但本文暫時只處理文體的敘事結構以及由作者角度去分

析其文體構成的原因，其次，所選用資料則以六朝的觀音感應故事為範圍，原因是此時期的感應

故事已成為敘事模式化的現象。 

•  感應故事的敘事模式 

關於敘事學的理論雖然派別很多，不過有些共同的分析方式，如就作品的敘事結構分析，可以區

分為表層結構與深層結構，對作品的結構，依傳統的看法：「結構是對人物、事件的組織安排，

是謀篇布局、構成藝 術形象的重要的藝術手段。」 它的重要性，如劉勰 《文心雕龍˙附會》 所

云： 

何謂附會？謂總文理，統首尾，定與奪，合涯際，彌綸一篇，使雜而不越也。若築室之須基構，

裁衣之待縫緝矣。……。凡大體文章，類多枝派，整派者依源，理枝者循幹，是以附辭會義，務

總綱領，趨萬途於同歸，貞百慮於一致，使眾理雖繁，而無倒置之乖，群言雖多，而無紛絲之亂，

扶陽而出條，順陰而藏跡，首尾周密，表裏一體，此附會之術也。 

結構是將原本未經處理的素材加以處理安排，才能形成有意義的組織，像蓋房子需要地基，製衣

需要裁剪的道理一樣。這裏結構是個動詞。而本文所指的敘事模式是在文本如何形成一個完整的

有機體，而有機體所以形成的手段與方式有固定的模式，結構則涵有指涉有機體的架構形式與形

成的方式，結構則兼作名詞與動詞的作用。 



從敘事學而言，敘事模式為敘事結構，敘事人物，敘事時間與敘事視角與敘事空間等之組織而成，

敘事模式內蘊的主題義涵往往是道與技的相合關係，技是敘事模式，為形式層面；道即其宗教義

涵，為內容層面。 通過敘事模式，進而了解其宗教義涵，此宗教義涵往往涉及文化的心理。 

敘事結構，正如杜里沙所說： 

敘述性作品的結構理論並不能簡化為不變元素的研究。……敘述結構裏沒有一個層次是屬於永不

變化、永不創新的『閉塞系統』；另一方面，也沒有一個結構層次是完全沒有固定形式和重覆的。

敘述文學並沒有一套固定、宇宙性的『文法』；同時作者的習性和特點也不是可以無限制自由呈

現的。每件敘述性活動既服從固定模式，也同時是創造模式和毀滅模式的。 

敘事性作品的敘事結構並沒有形成閉塞不變的系統，會隨著作者、作品、時代等因素而產生變化。

有時形成某種固定模式，有時又有創新，產生新的模式。考察感應故事，作為歷史性文類，呈現

固定的敘事模式，但在歷史的演變中，本來應該隨著「結構勢能」的改變而有不同的敘事模式的

產生， 但是實際情形是形成固定的模式，這種模式已經具有「模範」、「典型」的意涵。為了

說明感應故事的敘事特色，宜對敘事學中諸如情節、人物、時間、角度四項先作說明。 

一、情節： 敘事學所指的情節，不同於一般所說的「故事」。一篇敘事作品由一系列的事件組

成，情節是「故事從某種狀態到另一種狀態的轉化」，因此事件必有其過程。一般而言一篇敘事

作品至少必有兩個事件，這些事件構成一個序列。而序列必有可讀性，「可讀性指的是故事中的

事件必須安排得能夠激起讀者的興趣，使他渴望看到下一步將會發生什麼事，某一人物，某個場

面將會發生什麼變化；衝突危機是否得到解決？將以什麼方式解決等。」 可讀性涉及事件與事

件之間的連繫安排，這種連繫包括時間、空間、人物、因果關係的組織運用的方式。 一篇敘事

作品中由不同的事件組成，有的重要，不可缺少，有的較不重要，前者稱為「核心事件」，後者

稱為「衛星事件」。 以我國的名詞來說就是賓主關係，一般處理賓主關係的原則是「主為重，

賓為輕」；「以賓襯主」、「賓主相生」；「既得主，又不棄賓」，是為上乘。 核心事件（ Kernel ）

產生連續的或交替事件的可能性。衛星事件 Satlite 通過維持、推遲或延長由它們輔佐或圍繞的

那些核心事件去擴充或填充某個序列的輪廓。 「由於核心是推進一個序列的行動關節點，它們

就不可能被改動、打亂或替換而不從根本上改變那個序列。相反的衛星可以被省略、打亂或（被

其它衛星）替換而不改動那個序列。」 

布雷蒙提出敘事序列作為敘事的最基本單位，並用它說明功能與功能間的關係。敘事序列又分為

基本序列與複合序列兩種。一、基本序列是由三個功能所構成，功能與功能間存在著嚴密的邏輯

關係，三者構成不可分割的整體。它們是一個功能以將要採取的行動或將要發生的事件為形式表

示可能發生變化（即情況形成）一個功能以進行中的行動或事件為形式使這種潛在變化的可能

變為現實（即採取行動）一個功能以取得結果為形式結束變化過程（達到目的）而這三種功能

不一定必然連續發生，這只是種可能的邏輯。 

二、人物： 敘事人物對故事的組成不能只是集中在事件的組成，因為事件無法自己發生，事件

需要某種行動的媒介，即人物。小說中的人物，佛斯特將他分為扁平人物與圓形人物，前者指性



格沒有隨情節而變化，後者則在情節中逐漸變化發展。 而敘事學將人物置於與事件的某種序列

關係中，依照關係而使人物確定了他的功能。 對人物的敘事功能有清楚分判的理論，最有名的

是以法 ‧ 格雷馬斯的角色模式。他依據作品中主要事件的不同功能關係，將人物分為六種不同

的角色：（一）、主角與對象，故事中最重要的功能關係，便是追求某種目的的角色與他所追求

之間的關係，前者為「主角」，後者為「對象」。（二）、支使者與承受者，主角既然要追求某

種目標，就可能存在某種引發他行動或為他提供目標和對象的力量。這種力量稱為「支使者」，

獲得對象的則稱為「承受者」。（三）、「助手」與「對頭」，它們與對象似乎沒有直接關連，

主要作用於主角與對象的關係，在主角追求對象中起「促進」或「阻礙」的作用。 

三、時間： 結構學者對敘事文中的時間有各種分法，例如傑聶認為敘事文涉及兩個時間，他說： 

其一是故事的時間；另一是敷演（或閱讀）的時間。後者當然不是故事裏的時間，但卻是讀者閱

讀過程中不能擺脫的經驗，因為閱讀需要時間。這兩層不同的『時間』造成事件的『次序』、『久

暫』以及『疏密』等三面的差異。所謂『次序（ order）是故事中事件發生的前後次序與它們在

敷演上呈現的次序的比較。』『久暫』（dur e e/duration）是事件時間長短與敷演時所用時間多

少的 對照。最後，『疏密』（ frequ e nce/frequence ）則是事件發生的次數與敷演上提及該事

件的次數兩者間的比較。 

分為故事時間與閱讀時間，是考量了作品與讀者之間的互動，文本在作品與讀者間構成意義，因

此形成「次序」、「久暫」、「疏密」的敘事時間。又米克．巴爾則從構成敘述的基本要素將時

間主要處理時間的速度（時長）與時間的先後次序，前者指素材佔多少時間的跨度，因此分為轉

折與開展兩種類型。後者則有中斷與平行。 楊義分為時間速度、時間順序、時間幻化、時間人

文化等層面。 因為本文處理已呈現的敘事結構，又敘事時間乃扣合事件的處理，僅分為時間的

速度、時間的順序兩部分分析感應故事的敘事時間的特色。 

時間的速度，指事件被敘述的時間，佔多少時間跨度，某事壓縮在短暫的時間跨度。 

時間的順序，指時間進行的方向，它與敘述的次序有關。「敘述者 ⁄ 人物可以描寫過去（閃開、

倒敘）或未來的事件（人物可以猜測未來事件－預感，預期；敘述者可以知道它們－閃開，預敘）。

被回憶或被預敘的事件可能距敘述的『現在』分幾種或幾年（距離的變化）。這些事件可能處在

整個敘事的時間段之內（內部的倒敘或預敘），或者處在它之外（外部的倒敘或預敘，如當敘述

者講述一件發生於故事開始以前的事情時）。插曲可以是也可以不是主要故事線索的組成部分（同

敘述或異敘述的 「 home －或 hetero － diegetic 」 ），也可以給主線添進某些先前漏掉的東

西（補足性的倒敘）。」 

四、敘事角度： 敘事角度在敘事學的重要性，正如斯科爾思與凱洛格所言： 

所謂敘事，我們指的是所有具有以下兩個特徵的文學作品，即存在一個故事和一個故事敘事者。 



也因此故事與敘事者的關係非常複雜，有各種的說法。整體而言，可以概括為三種： （一）、 全

知視角，敘事角度是變化的，君臨一切的，沒有任何限制。 （二）、 敘事角度存在於虛構的情

境中，甚至定位於某人物，一切都嚴格地依據這一人物的知識、情感、知覺來表現，在這種情況

下可以始終採取同一個人物的角度，也可以在敘事中輪流採用幾個人物的角度來表現事件的不同

發展階段，還可以採取多重視角，即採取各種人物的視角來反複表現某一事件，這個敘事角度又

稱為內在角度。 （三）、 從故事中非人物性格的某一焦點出發來敘事事件，它排除一切人物的

思想情感的傳達而只限於人物的語言、行為、外貌與環境，這種視角又稱為外在角度。 

外國對敘事視角的理論如上所述，分類複雜，不過一般而言，中國傳統白話小說採用全知敘事方

式，而中國的文言小說也有不少限制敘事的方式，如作者採用第一人稱敘事、作者繼承史傳筆法，

以人物為描寫中心，紀其行狀，摹其心理。外在事物除非與傳主發生關係否則一概不述，即使發

生關係也從作者角度切入。作家為突出渲染異人的神祕，有意不去直接描寫人的所作所為，而以

凡人眼光去觀察造成撲朔迷離的藝術效果。 

以上是敘事學中的幾種觀念，運用在分析感應故事，從以下所舉數例說明。 

例一： 釋法智道人者，其昔為白衣。嘗獨行大澤，忽遇猛火。四面俱有，既欲走，無向。自知

必死。因頭面禮觀世音，至心稱念名號。俄而火過，一澤草無遺莖，唯法智所在處容身不燒也。 

主角為釋法智道人，其昔為白衣為描寫角色的經歷，標誌這是一個發生在過去的時間架構中，為

追述的方式，但進入正文所採取的是依事件進行的順序方式。「嘗獨行大澤，忽遇猛火。 …… 。

自知必死。」這是第一個行動。「因頭面禮觀世音，至心稱念名號。」這是第二個行動。「俄而

火過，一澤早無遺莖，唯法智所在處不燒也。」這是第三個行動。事件就在時間順序與因果邏輯

合一中開頭而展開而結束。角色模式主角為釋法智道人，對象是解除火難威脅的願望。支使者是

觀音，承受者也是主角。無助手與阻礙的出現。 

例二： 宋元嘉二十六年，青州白茍寺道人，釋惠緣，忽病聾盲，頓失耳眼。自念此非差疾，又

無醫藥，唯當誓心歸觀世音，誦此經一千遍，誦數裁滿，耳目不覺豁然自差。 

青州白茍寺道人釋惠緣為事件的主角，「忽病聾盲，頓失耳眼。」是第一核心事件為敘事情境的

背景，「自念此非差疾，又無醫藥，唯當誓心歸觀世音，誦此經一千遍」這是第二核心事件，他

在無法可施之下決志採取行動念觀世音經，仰賴菩薩的力量解除病苦。「誦數裁滿，耳目不覺豁

然自差。」這是第三核心事件，敘述實行行動後的應驗結果，即耳目恢復健康。依角色模式而言，

道人為主角也是承受者，達成耳目的健康為對象，支使者是觀世音菩薩，這個故事只有四種角色

功能。 

例三： 宋孫道德，益州人也，奉道祭酒，年過五十，未有子息。居近精舍，景平中，沙門謂德

曰：「必願有兒當至心禮誦觀世音經，此可冀也。」德遂罷不事道，單心投誠，歸觀世音；少日

之中而有夢應，婦即有孕，遂以產男也。 



主角為孫道德本為奉道的人，「年過五十，未有子息」為第一核心事件，將中年以後尚未有子嗣

的壓力刻畫出來。「 沙門謂德曰：『必願有兒當至心禮誦觀世音經，此可冀也。』 」這個衛星

事件目的是說明孫道德所以採取第二核心行動的原因。他不只聽信了沙門的建議而且由奉道者改

為佛教信徒，可見想要有子嗣的願望強烈。因為衛星事件也是在整個故事的順序的時間線上所以

組合方式為「鍊接」方式。「 單心投誠，歸觀世音 」為第二核心事件，孫道德為了求子所以誠

心歸念觀世音菩薩，依沙門所教的方式而言應該是誦觀世音經。「 少日之中而有夢應，婦即有

孕，遂以產男也。 」為第三核心事件證明誦經果然有效應，少日之中即指短暫的時間，孫道德

達成他的願望。依角色模式主角與承受者為孫道德， 助手為沙門，支使者為觀世音菩薩，對象

為求得子嗣，共有五個角色功能。 

例四： 道人釋開達，以晉隆安二年北上壟掘甘草。時姜中大餓，皆捕生口食之。開達為姜所得

閉置柵裏，以擇食等伴肥者，次當見及。開達本諳觀世音經，既急，一心歸命。恒潛諷誦，日夜

不息。姜著食柵人漸欲就盡，唯餘開達與一小兒，以擬明日當食之。開達急夜誦經，係心特苦。

垂欲成曉，姜來取之。開達臨急欲至，猶望一感。忽然見有大虎從草趨出，跳距大叫。時姜一時

怖走。虎因柵作一小穴穿，足得通人，便去。開達仍將小兒走出，逃叛得免。 

主角為釋開達，「以晉隆安二年北上壟掘甘草。時姜中大餓，皆捕生口食之。開達為姜所得閉置

柵裏，以擇食等伴肥者，次當見及。」為第一核心事件，因為北上掘甘草恰逢羌人發生饑荒只得

捕食生人的事，不幸被捕關在柵欄中，隨時會有被吃的危險，他一定得行動解除困境。「開達本

諳觀世音經。既急，一心歸命。恒潛諷誦，日夜不息。姜著食柵人漸欲就盡，唯餘開達與一小兒，

以擬明日當食之。開達急夜誦經，係心特苦。」為第二核心事件，在危急之下開達想起平日所誦

持的觀世音經，冀望誦經的神力能化解危難。「垂欲成曉，姜來取之。開達臨急欲至，猶望一感。

忽然見有大虎從草趨出，跳距大叫。時姜一時怖走。虎因柵作一小穴穿，足得通人，便去。開達

仍將小兒走出，逃叛得免。」衛星事件以組合關係的鏈接式加入敘事序列中。「開達仍將小兒走

出，逃叛得免。」第三核心事件。依角色模式而言主角為釋開達，承受者也為釋開達，對象為逃

離被食的厄難，支使者為觀世音經，助手為大虎，共有五種角色功能。 

例五： 蓋護，山陽人也，嘗繫獄應死。至心誦《觀世音經》，三日三夜，心無間息。忽於夜中

眼見觀世音，又放光照之。即時樔械自脫，戶自開，光便去。護出去，隨光而走，得二十里地，

於是光滅，護亦宿草中，明日徐去，得免。 

故事主角為蓋護，「嘗繫獄應死」為第一核心事件，為故事的敘事情境，犯法當斬的囚犯想要活

命之下必須採取行動。「至心誦 《觀世音經》，三日三夜，心無間息。 」為第二核心事件，在

情急之下他唯有至心誦 《觀世音經》，經過三日三夜仍然一心一意未有改變可見他的虔誠專注。

「忽於夜中眼見觀世音，又放光照之。即時樔械自脫，戶自開，光便去。護出去，隨光而走，得

二十里地，於是光滅」鍊接的這個衛星事件很不可尋常，既有樔械自開、囚門自開又有光的出現

引路逃離。「護亦宿草中，明日徐去，得免。」為第三核心事件，蓋護終於在觀世音菩薩的幫助

下達成願望。依角色模式而言，主角與承受者為蓋護，支使者為觀世音菩薩，助手為光，對象為

解除囚禁與死亡。 



從以上所舉例子可以發現它們有共同的敘事方式， 主要是以情節為主，它往往由三個核心事件

（不滿意狀況的產生）、（求觀世音菩薩）、（願望的達成）構成，在核心事件中組合或聚合的

事件通稱為「衛星事件」，它們扮演「推進」或「阻礙」事件的發展，以造成懸念的效果。角色

模式，可以分為主角：求願的人，支使者：觀世音菩薩，「對象」：為願望的達成，「承受者」：

為願望所及的人，在為自己祈求的故事中，主角與承受者往往合一。「助手」：幫助主角。「阻

礙」：障礙或考驗的功能。 此種方式不僅出現在六朝三本感應專書中，所出現在後來的專書中。

形成一種共同的敘事模式。 

這種敘事模式的產生，必然有其文體發生的因素，從作家的角度而言，可以從文化的角度思考，

探索作家在文化思維下形塑的文體學。 

•  文化中形塑而成的文體意識 

文體意識，如陶東風所說： 

在作家的精神結構中，有一個與文體創造關係尤為緊密的方面，即作家的文體意識。所謂文體意

識，即一個人在長期的文化薰陶中形成的對文體特徵的或明確或朦朧的心理把握。我們知道，文

體，尤其是文類文體，常常是慣例化的、規範化的，它是一種相對穩定的語言操作模式。 

「文體意識」是指作者在文化的氛圍中，由教育、社會的不斷學習而形成的，肯認某種文體必具

有的特徵。它的形成，若從起源探索，追溯到某一位或一群作家的創造性實踐，此實踐的結果，

經由以後作家自覺或不自覺的模仿其體式，獲得了一定程度的有效性、權威性，因而成為一種傳

統和慣例。這種慣例為作者所認可和尊重，逐漸內化為文體意識、文體期待等心理現象。因此我

們可以說作家文體意識的產生應從文化傳統中去考察。以此立場去思索作者撰寫感應故事的「文

體意識」為何？從文化傳統而言，深受「史學傳統」的影響，此以影響表現在依附史傳傳統以獲

得地位的提升，提高感應故事的價值，同時也是借鑑史傳的寫作傳統富有客觀寫實的精神。 

（一）、作家的著述的精神態度深受「史學傳統」影響。 

小說一詞最早見於 《莊子‧外物》：「飾小說以干縣令，其於大達亦遠矣。」小說是瑣碎小道

與大達形成對照性質，此小說並不具有文體意義。又桓譚《新論》：「小說家合殘叢小語，近取

譬論，以作短書，治身理家，有可觀之詞。」殘叢小語為其形式，近取譬論為其寫作特色，治身

理家為其功用，桓譚明確的說明小說的性質與價值。又班固《漢書‧藝文志》：「小說家者流，

蓋出於椑官，街談巷語，道聽途說者之所造也。」《漢志》借聖人之言，肯定芻堯狂議是可觀的

小道。小說家出於椑官，與史職有相當關聯，如康來新先生所說：「正史與椑史，亦是歷史與小

說在『史』的範圍內的分工。」 「從一開始，史官與史官文化便盤據了小說的發展生態，兩者

依存關係密切，可視為生命共同體。」 「宣教與補史的使命感，促成志怪的繁興，小說與史學

相互滲透起來。」 凡此種種皆說明史書與小說的關係密切，這種關聯性，魏晉即有清楚的意識。 

如晉干寶對志怪的看法，〈搜神記序〉： 



雖考先志於載籍，收遺佚於當時，蓋非一耳一目之所親聞睹也，又安敢謂無失實者哉？衛朔失國，

二《傳》互其所聞；呂望事周，子長存其兩說，若此比類，往往有焉。從此觀之，聞見之難，由

來尚矣。夫書赴告之定辭，據國史之方冊，猶尚如此，況仰述千載之前，記殊俗之表，綴片言於

殘闕，訪行事於故老，將使事不二跡，言無異途，然後為信者，固亦前史之所病。然而國家不廢

注記之官，學士不絕誦覽之業，豈不以其所失者小，所存者大乎？今之所集，設有存於前載者，

則非余之罪也。若使採訪近世之事，茍有虛錯，願與先賢前儒分其譏謗。及其著述，亦足以發明

神道之不誣也。群言百家，不可勝覽；耳目所受，不可勝載。今粗取足以演八略之旨，成其微說

而已。幸將來好事之徒錄其根體，有以游心寓目而無尤焉。 

志怪的價值有三： 一、 可供統治者借鑑； 二、 明神道之不誣的宣教作用； 三、 讀者有游心寓

目的快感。 

被視為小道的小說，本來不登大雅之堂，當要提升它的地位，所採取的途徑是比附史傳傳統，所

謂小說亦具有借鑑的功能。 

佛徒為宣教目的所撰的內容章皇鬼神，稱道靈異必需面對中國文化中的批評，如孔子不語怪力亂

神、王充 《 論衡 》之 所彈譏。為了避開這類批評，最方便的方法是將故事依傍於史傳，因為

中國的經史子集分類，不只是類型意義而已，尚涵有價值判斷。 

我們從「感應故事」在正史的歸類問題，正反映史家對它的性質的看法，在正史中以 《隋書‧

經籍志》、《舊唐書‧經籍志》、《新唐書‧藝文志》為例，《王氏感應傳》、《陰德傳》、《近

異錄》、《補續冥祥記》、《研神記》、《靈異記》、《因果記》、《續異苑》、《真應記》等

書，《隋書‧經籍志》、《舊唐書‧經籍志》都歸在史部雜傳類，《舊唐書‧經籍志》歸在「乙

部史錄雜傳類」。這說明在唐代以前，正史承認志怪小說具有史書的性質，而「雜的不純粹性正

是小說的混血的事實。」 宋代歐陽脩撰、《新唐書‧藝文志》則嚴守儒者立場，將這些書歸類

於小說，除了《陰德傳》外。 

「感應故事」依傍史傳的作法，另外由取名為「傳」、「記」就可看出端倪。這兩種文體有它們

自己的特質。 

關於「記」，徐師曾 《文體明辨‧序說》云： 

按《金石例》云：『記者，記事之文也。』＜禹貢＞、＜顧命 ＞，乃記之祖，而記之名，則昉

於《戴記》〈學記〉諸篇。厥後揚雄作＜蜀記＞，而《文選》不列其類，劉勰不著其說，則知漢

魏以前，作者尚少，其盛自唐始也。其文以敘事為主，後人不知其體，顧以議論雜之。故陳師道

云：『韓退之作記，記其事耳，今之記乃論也。』蓋亦有感於此矣。然觀〈燕喜亭記〉已涉議論，

而歐蘇以下，議論寖多，則記體之變豈一朝一夕哉？故今採錄諸記，而以三品別之，如碑陰之例，

欲使學者得有所考而去取焉，庶乎不失其本意矣。 



「記」，記事之文，以敘述情節為其特色；在記事中雜以議論，則是種變體，在歐陽修、蘇軾以

下，更多這種在敘事中雜以議論的現象。 

至於「志」的特質，徐師曾，《文體明辨‧序說》說志云： 

按字書云：『志者，記也，字亦作誌。』其名起於《漢書》〈十 志〉，而後人因之，大抵記事

之作也。諸集不多見，姑採一首錄之。他如墓誌，別為一類，此不概列云。 

綜上所列，無論是記或志，其內容為以事為主，即以情節為記述的中心。 

這種記與志合稱為「記事」，徐師曾《文體明辨‧序說》記事云： 

按記事者，記志之別名，而野史之流也。古者史官掌記時事，而耳目所不逮者，往往遺焉；於是

文人學士，遇有見聞，隨手記錄，或以備史官之採擇，或以裨史籍之遺亡，名雖不同，其為記事

一也，故以記事括之。今取數篇，以備一體。嗚呼，史失而求諸野，其不以此也哉！ 

凡此數種，都說明比附史傳的作法，歸於魏晉志怪之流的佛教類小說，諸如光音應驗記等書，可

說是如此比附史學的文化意識的產物，最大的明顯影響是表現出模擬史學的寫作風格，即實錄的

精神。 

（二）書寫美學風格是「客觀寫實」的精神。 

揚雄在《法言‧重釐》中稱許司馬遷的《史記》：「太史遷曰實錄。」「實錄」精神表現兩種涵

義：第一是不語怪力亂神，指出題取材的判斷標準。第二是堅持歷史事件的真實性，反對歪曲歷

史事實，即創作態度需以真實性為優位考慮。 

史書的實錄精神「其文直，其事核，不虛美，不隱惡。」也就是干寶 〈搜神記序〉 所強調的：

「雖考先志於載籍，收遺逸於當時，蓋非一耳一目之所親聞睹也，亦安敢謂無失實者哉！」 載

籍所傳的是歷史事實，耳目親見是現實事實，二者都合乎事實。 

我們從感應故事中不斷出現的筆法證明，感應故事處處強調真實性的痕跡。如第三人稱的敘事角

度，整個故事幾乎全為第三人稱的敘事角度，作者扮演的作用，對所有事件之發生與過程與結果

似乎「親臨現場」毫不遺露。即使為親自聽當事者所描繪的經驗也是採第三人稱的角度，作者保

持超然客觀的態度，以證明這是實錄。又如多重敘事聲音，敘事學將敘述聲音分為缺席的敘述者

（敘事作品中難以發現作者的身影即敘述的聲音）及隱蔽的敘述者（聽見一個聲音在敘述一個事

件一個人物一個環境，但不知道這些聲音來自那裏，分為一般直接引語，一般間接引語，自由直

接引語、自由間接引語）及公開的敘述者。感應故事在核心事件中往往採用「隱蔽的敘述者」第

三人稱的方式，其中若有對話則直接引用，而在衛星事件且往往出現在第三核心事件之後者，往

往採用「公開的敘述者」，無論如何這種敘述聲音呈現多音的現象，保留由口語講述到形成書面

書寫的痕跡。 



•  作家的宗教體驗所構築的文體意識 

前已論述作家的文化意識如何形塑他們的文體意識，主要是在強大的史學傳統中形成，成為潛在

的或明顯外現的表現，所以稱為潛在，則指這是作家在文化氛圍中成長，透過教育、社會種種文

化諸種因素中形成，而內化為作家的意識。 

對於感應故事的作家而言，他們的宗教意識是另一個形塑其感應故事文體的重要原因，是明顯而

外現的，也就是作家的宗教信仰與體驗對其所描寫的題材的意識與自覺。他們誠如魯迅所說是「凡

此，皆張皇鬼神，稱道靈異」「意在自神其教」 以下逐次說明。 

（一）、自神其教的宣傳動機 

前述干寶說明撰述搜神記的目的是有三種，張慶民指出魏晉南北朝佛教志怪之撰術與傳播，有佛

徒之編撰異僧傳以弘教、士族編撰佛教志怪以楊法、文人之編撰佛教志怪以賞心，無論是異僧的

特殊能力或佛菩薩的神通變化，都是只有「發明神道之不誣」的宣教目的，它們對宗教的信仰下

所形成的動力，相信靈驗為實有。這種的宗教信仰實有時代的因素。 

東晉開始，信奉佛教的皇帝越來越多，如晉元帝、明帝、哀帝、孝武帝等 ，帝王奉佛對佛教的

傳播必能產生有利的條件。不僅帝王，貴族大臣也有很多信奉佛教，可以說貴族與沙門交往為東

晉佛教的一大特色， 東晉貴族與沙門交往情形，如王導與竺法義、竺道潛、康僧淵、帛ㄕ梨密

多羅等，欷超與竺法汰、竺法曠、支遁等，此外如臾庾亮、王岷、謝鯤、王羲之、孫綽等都曾與

沙門有密切交往。清 ‧ 彭際清記載東晉貴族的佛教信仰： 

東晉之初，風教漸廣，王導、臾亮、周顗、謝鯤、桓彝之屬，皆嘗與梵僧ㄕ梨密多羅遊，謝安居

東山，降心支遁。……至於王羲之、坦之、珣、許詢、習鑿齒，各與淄流、津接大率名言相永，

自標遠致。……殆至晉宋之交，始有東林之盛，應化神靈，繼此騰集矣。 

兩晉之際，中原有不少名僧避難渡江，在南方積極傳播教義。他們與信奉佛教的貴族名士交往密

切，或共游山水、或共屬文賦詩、或談玄說法、或奉齋禮佛。 

貴族名士的信奉佛教，一般認為是魏晉佛法興盛的原因之一，如湯用彤說： 

西晉天下騷動，士人承漢末談論之風，三國曠達之習，何晏王弼之老莊，阮籍嵇康之荒放，均為

世所樂尚。約言析理，發明奇趣，此釋氏智慧之所能弘也。祖尚浮虛，佯狂遁世，此僧徒出家之

所以日眾也。故沙門支遁以具正始遺風，幾執名士界之牛耳。而東晉孫綽，且以竺法護等七道人

匹竹林七賢。至若貴人達官，浮沉亂世，或結名士以自炫，或禮佛陀以自慰，則尤古今之所同。 

「約言析理，發明奇趣」這是魏晉清談之風，名僧如支道林與士人來往談辯，成為一時風尚。佛

教與世族關係密切，清談中談佛理的現象到了南北朝的南朝依然盛行。湯用彤說： 



晉時最重世族，西晉時阮瞻臾剴已與僧遊，東晉時王謝子弟常與沙門交友，……蓋世尚談客，飛

沈出其指顧，榮辱定其一言。貴介子弟，依附風雅，常為能談玄理之名俊，其賞譽僧人，亦固其

所。 

自永嘉衣冠南渡後，至宋初士大夫依然崇尚玄談。世族與佛教關係，可以說魏晉南北朝世族與佛

教的關係主要表現在「清談」，這是名理玄風之尚。不過，在名理玄談之外，世族奉佛是否只有

清談的這一面相？如孫綽 《喻道論》已經視儒佛一致，肯定儒家治表，佛教治本的社會作用。

又 郗超 《奉法要》 的內容主要是三歸依（歸依佛、歸依法、歸依僧）、行五戒（不殺生、不

盜、不淫、不欺、不飲酒）守十善（身不犯殺、盜、淫，意不嫉、恚、癡，口不妄言、綺語、兩

舌、惡口共為十善），明業果（三世因果報應）與行六度（施、戒、忍辱、精進、一心、智慧）

等偏重於佛教實踐層面。 

東晉 ‧ 謝敷，據 《晉書》卷第九十四，列傳第六十四的＜隱逸傳＞所描述： 

謝敷字慶緒，會稽人也。性澄靖寡欲，入太平山十餘年。鎮軍 
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