Переднє слово

Зміст, система персонажів та особливості поетики народної казки можуть розглядатися не лише з позицій традиційного ідейно-тематичного аналізу, а й у світлі різних наукових теорій та методологій. Закономірно, що в такому разі виникатимуть нові, часто несподівані смислові інтерпретації того чи іншого казкового сюжету. Цілком новий шлях фольклористичного аналізу обрала й Оксана Тиховська, представивши на суд наукової громадськості свою працю – осмислення художньої системи українських народних чарівних казок, передусім закарпатських, крізь призму координат психоаналізу, що досить незвично для традиційної фольклористики. 

Закономірно, що методологічною основою монографії О. Тиховської є вчення К.-Г. Юнга про колективне несвідоме, обґрунтоване застосування якого дало змогу всебічно розглянути проблему об’єктивації архетипів в українських чарівних казках. Відтак дослідниця доречно інтерпретує чарівні казки як метафоричні сценарії становлення особистості, психологічної ініціації людини чи, кажучи мовою психоаналізу, – індивідуації. 

У монографії цікаво висвітлено засади архетипного аналізу казок та міфів – відштовхнувшись від основоположних засад юнгіанської фольклористики, дослідниця передусім акцентує на проблемі відмінностей об’єктивації архетипів колективного несвідомого в «чоловічих» та «жіночих» казках, розмежовує поняття «архетип» та «архетипний» образ, вибудовуючи цікаві схеми класифікації та інтерпретації образів героїв казки. 

Логічно й переконливо поділивши українські чарівні казки на дві групи – «чоловічі» й «жіночі», О. Тиховська тим самим наче повернула нас до джерел української фольклористики початку ХІХ ст. – класифікаційних концепцій М. Максимовича, М. Гоголя, І. Срезневського, П. Куліша. 

Дослідниця закономірно інтерпретує «чоловічі» казки як розгорнуті метафоричні сценарії психологічної ініціації юнака, зазначаючи, що провідним у них є мотив складних випробувань. Цілком виправданим є й поглиблений аналіз архетипу Тіні, котра у казках може виконувати як позитивні, так і негативні функції. Авторка монографії завважує, що негативна Тінь об’єктивується  в образах зрадливих побратимів, братів героя, чорта, змія, підступного діда, царя Поганина або міністра-віщуна тощо, у той же час коли помічники героя мають очевидні риси позитивної Тіні. 
Цікавими є й міркування О. Тиховської про казку як метафоричний сценарій вікової ініціації головного героя – на нього спершу проектується Ego, а в фіналі казки – Самість. Авторка розглядає такі персоніфіковані образи Самості, як старий мудрий дідусь, бабуся, пара орлів, дикий чоловік, лісовий дух, велетень, перстень, годинник, гора тощо. 
Використання категорій психоаналізу дало змогу дослідниці по-новому проаналізувати особливості казкового потойбіччя, в яке потрапляє герой – О. Тиховська пише про нього як сферу несвідомого, символами якого є ліс, чорна полонина, підземелля, вершина гори, озеро тощо. Авторка монографії аргументовано доводить, що процес індивідуації передбачає асиміляцію негативної Тіні та зникнення Тіні позитивної, адже тоді уже сам герой здатен виконати всі складні завдання, трансформацію материнської Аніми на дорослу – одруження з принцесою. 

Розглядаючи різні персоніфікації архетипу Аніми в «чоловічих» чарівних казках, що для української фольклористики є цілком новою інтерпретацією образів казкових героїнь, дослідниця розмежувала материнську Аніму (вона проектується на образи казкових матерів), що також може бути позитивною й негативною, інфантильну фемінність (принцеса-зрадниця), істинну фемінність, себто сформовану Аніму чи, по-іншому, чарівну наречену, що нерідко допомагає героєві у виконанні складних завдань або виступає як нагорода у боротьбі зі злотворцем. 

В монографії акцентовано й на особливостях вияву етапів становлення внутрішньої фемінності чоловіка, а відтак проаналізовано кілька сценаріїв визволення від прокляття: смерть і воскресіння героя, покора інстинктивній Анімі, одруження й ритуальне побиття, відрубування голови, використання чарівного персня, купіль у чарівному озері з молоком тощо. 

Цікаво осмислюється й архетип Страшної Матері (демонічний аспект материнської Аніми) в «чоловічих» чарівних казках, який може проектуватися на відьму-пряху, демонічного живого мерця, бабище, графиню, що ненавидить власного сина, сестру, що прагне смерті брата тощо. Спираючись на праці К.-Г. Юнга, Г. Загса, А. Дандеса, Х. Дікманна та інших учених, О. Тиховська всебічно з’ясовує причини появи такого образу, а саму демонічність казкових матерів розуміє як прагнення уникнути інцесту зі сином. Показовим у цьому плані є кваліфікований аналіз закарпатської казки «Про Білого Полянина», котра не має варіантів в інших регіонах України. Архетип матері, на думку дослідниці, тут проектується на муху й двох відьом, які знищують одна одну. 

Вперше в українській фольклористиці на багатому фактичному матеріалі осмислено особливості індивідуації героїнь, підкреслено їхню відмінність від сценаріїв ініціації чоловіка. Аналізуючи «жіночі» казки, авторка спиняється й на особливостях психологічного переродження героїнь, котрі повинні зуміти домовитися з лісовими духами чи такими дивовижними істотами, як старий дідусь чи бабуся, виконати їхні завдання, врешті перебороти страх. Дослідниця досить докладно аналізує мотив подолання перешкод, які пасербиці чинить мачуха, наголошує на асиміляції негативної Тіні (зведеної сестри), а відсутність образу рідної матері героїні пояснює необхідністю відмежування від сім'ї й материнської опіки як запоруки вдалої індивідуації. 

Оксана Тиховська по-новому осмислює роль і функцію чоловічих персонажів «жіночих» казок, кваліфікуючи їх як різні персоніфікації Анімуса героїні. Дослідниця слушно твердить, що позитивний Анімус проектується на принца, з яким у фіналі одружується героїня, а негативний постає в образі Синьої бороди, розбійника, Духа, велетня, чорта, змія, шарканя тощо.

Авторка монографії окремо розглянула й казки типу 510В, акцентувавши на явищі проективної інверсії, яка в «жіночих» чарівних казках під мотивом переслідування батьком доньки приховує інфантильну любов доньки до батька. Дослідниця доходить висновку, що індивідуація героїні починається зі втечі з дому (намагання уникнути інцесту) і закінчується смертю чи зникненням батька, замість якого з’являється принц. 
О. Тиховська аналізує й мотив звільнення зачарованого героя від прокляття, який розуміє як сценарій психологічної ініціації жінки, маскулінна частина психіки котрої замкнена у сфері інстинктів, а тому потребує трансформації. 

Окремий підрозділ монографії стосується аналізу доленосного аспекту архетипу матері. Авторка виокремила образ дивовижної пряхи, яка сприймається як своєрідний провідник героїні в доросле життя. 

О. Тиховська довго й наполегливо працювала над дослідженням, кілька разів переглядала його спрямування, щоразу уточнювала й поглиблювала свої спостереження, водночас залишаючи незмінним основне концептуальне ядро праці – психоаналітичний розгляд системи персонажів чарівних казок так багатого творами цього жанру Закарпаття. З цим фактом пов’язано й те, що робота О. Тиховської у своїх первісних варіантах була значно об’ємнішою – дослідниця сумлінно й скрупульозно опрацювала чи не всі відомі сюжети чарівних казок Закарпаття, залучила до свого аналізу й значний матеріал з інших теренів України. Думаю, що ця книжка стане новим кроком у справі наукового осмислення багатого світу української чарівної казки.
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Психоаналітичний аспект дослідження чарівних казок є явищем новим для української фольклористики. Водночас в Європі, США, Канаді, Росії на основі відкриттів З. Фройда та К.-Г. Юнга сформувалися школи, представники яких вдаються до архетипного аналізу міфів і казок. В Україні про доцільність вивчення  усної народної творчості у світлі психології свого часу писав ще Ф.Колесса, котрий відзначив:  "Представники антропологічної школи, як Спенсер, Ланг і ін., устоюють на сьому, що на різних місцях у різних часах, у різних народів можуть зовсім самостійно і незалежно від себе складатися дуже подібні або й однакові пісні, казки і перекази, як виплив однакового устрою людської природи й однакової психіки [підкреслення моє – О.Т.] на однакових ступенях умового розвитку й серед однакових обставин життєвих. Тут дослід входить уже в область психології  [підкреслення моє – О.Т.]. Показується, що твори усної словесності є у своєму складі нераз дуже заплутані та що не до всіх можна прикладати однакову методу.
В усякім разі досліди на сьому полі мають дуже велике значення для історико-літературних студій" [88, с. 31].
Психологічне тлумачення казки, на думку послідовників К.-Г. Юнга (М.-Л. фон Франц, К.-П. Естес, С. Біркхойзер-Оері, Х. Дікманна, Д. Калшеда, Дж. Кемпбелла, М. Вудман та ін.), може відштовхуватись від того, що всі казкові персонажі, дії, тварини, місця і символи є втіленнями внутрішніх душевних поривів, імпульсів, переживань і прагнень. На думку Юнга, казка – це певною мірою сон. А її відмінність "від нашого звичайного нічного сну полягає головним чином у тому, що казка містить тільки колективні елементи і не має стосунку до наших особистих повсякденних бажань, турбот і потреб. Таким чином, ми знаходимо в ній тільки типове, всезагальні форми душевних переживань… " [44, с. 23]. У передмові до "Казок з Бачки" (1910) В. Гнатюка Ю. Тамаш також наголошував на існуванні зв’язку між чарівними казками та сновидіннями: "Усні казки будь-якого народу чи етнічної одиниці, як ані одна літературна пам'ятка,  виражають ясно, прозоро і переконливо колективний сон найширшої верстви людей певного етносу, який не зазнав привілегій так званих вищих верств чи привілейованих класів цього народу" [158, с. 2]. 

За слушним спостереженням фольклориста юнгіанської школи Х.Дікманна, "казку можна використовувати для тлумачення чоловічої і жіночої психології, а також для вирішення проблем, пов’язаних із настанням різних життєвих етапів" [44, с. 23]. Тому вважаємо вдалою класифікацію О.Нікіфорова, який у праці "К вопросу о морфологическом изучении народной сказки" серед чарівних казок виокремив три групи: "чоловічі", "жіночі" й "нейтральні" [126]. Саме такий поділ дає змогу системно проаналізувати казкові мотиви та образи. 

Про доцільність вивчення жанру чарівної казки на межі фольклористики й психології пише сучасна українська дослідниця Н. Годзь, вбачаючи в казці одну з форм об’єктивації архетипів, акумулятор етнічної ідентичності та менталітету: "Казка, як знакова система, будує певний позачасовий наративний простір, де наратори, за допомогою текстів, мають змогу не тільки передавати загальнокультурні константи, але й розкривати етнічно зумовлене світобачення. У казкових текстах зберігається суворий розподіл обов'язків і функцій. Казковий фольклор може структурувати "буденну" поняттєву систему, систему авто- та гетеростереотипів і відображати етнолінгвопсихологічний  несвідомий простір" [32, с. 11]. 
Чарівні казки вже кілька століть цікавлять багатьох європейських та вітчизняних вчених – фольклористів, етнографів, психологів, літературознавців, працям котрих властива часом суттєва відмінність у підходах й методах аналізу жанру. Багато слушних спостережень щодо поетики чарівної казки та її зв’язку з міфологією та обрядовістю можемо знайти у працях А. Афанасьєва, Т. Краюшкіної,  Д. Лихачова, Є. Мелетинського, Е. Новик, Є. Нейолова, О. Потебні,  В. Проппа, А. Рафаєвої, О. Бріциної,  Л. Дунаєвської та інших учених. 

Увага радянських фольклористів, за слушним спостереженням Є.Нейолова, в основному акцентувалася на еволюції чарівної казки, її історичному розвитку, різних аспектах формально-поетичної структури, нарешті, на зв’язках з іншими фольклорними та літературними жанрами. Вчений відзначив, що художня семантика чарівної казки цікавила дослідників менше, ніж питання поетики і структури жанру, і "в основному, саме в соціальному плані" [124, с. 3].  

В. Давидюк, спираючись переважно на праці В. Проппа, осмислив зв’язок української чарівної казки з  обрядом ініціації та міфоритуальною традицією слов’ян [36]. О. Олійник здійснила системне дослідження художнього простору українських народних чарів​них казок. Вона слушно відзначила, що "особливою ознакою каз​ко​вого часопростору є чітке протиставлення “свого” і "чужого" простору, яке зумовлює не тільки специфіку хронотопу в народних чарівних казках, а й специфіку цього фольклорного жанру загалом. На підставі семіотичної бінарної опозиції “свій” / “чужий” утво​рю​ється символічний художній простір, який може змінювати не лише форму, а й властивості та функції у процесі розвитку казки" [132, с. 15]. Погоджуючись зі спостереженням дослідниці, категорії "свій" і "чужий" інтерпретуватимем метафорично – як об’єктивацію "свідомого" і "несвідомого". 
За проникливим спостереженням Х. Дікманна, в чарівній казці "свій" світ "відповідає свідомості, а "чужий" фантастичний світ відповідає нашому несвідомому, тій області, звідки приходять сни і фантазії, де, як відомо, можливо все, що здається абсолютно неможливим. Свідоме і несвідоме – це дві протилежні сфери, в яких розігрується казка і між якими вона намагається встановити зв'язок" [44, с. 24].

О. Добродум слушно відзначає доцільність занурення  "в дух нації, "у душу народу" через аналіз міфів і казок. Дослідниця наголошує, що "існуючі на всіх етапах становлення і розвитку етносу, певні психоповедінкові архетипи як щось колективно-несвідоме обумовлюють, з одного боку, унікальну душу української культури та своєрідність формоутворень її феноменального світу, а з іншого – визначають специфіку світовідчування та світосприймання окремої особистості" [45, с. 144].

Відштовхуючись від психоаналітичних теорій, спробуємо осмислити різні етапи взаємодії української ментальності з колективним несвідомим, метафорично персоніфікованим у чарівних казках. Як відомо, одні казки "більш детально затримуються на початкових стадіях, пов’язаних з проблемою Тіні, а про те, що відбувається згодом, дають лише загальне уявлення. Інші казки особливого значення надають розгляду Аніми й Анімуса, а також образів батька й матері, що стоять за ними, замовчуючи при цьому проблему Тіні й усього того, що з нею пов’язане. Треті ж акцентують свою увагу на мотиві недоступності й недосяжності скарбів і на пов’язаних з цим переживаннях" [179, с. 10]. Отже, твердження фольклористів школи К.-Г.Юнга, що всі персонажі казки, включаючи героя і героїню, мають у своїй основі не індивідуальне Я, а архетипні образи, – основоположна теза цього дослідження. 

Розділ 1
МЕТОДОЛОГІЯ ДОСЛІДЖЕННЯ АРХЕТИПНИХ ОБРАЗІВ У СТРУКТУРІ ЧАРІВНИХ КАЗОК 
Будь-яка чарівна казка, з точки зору психоаналізу, – відносно закрита система з низкою символічних картин і подій, котрі чергуються, й через посередництво яких може бути розкритий її зміст [179, с. 10]. Науковий інтерес до чарівних казок вперше виявили лише німецькі просвітителі XVIII ст. І. Вінкельман, І. Гаман та Й. Гердер. 
У XIX ст. Л. Лайстнер (Ludwig Laistner) у книзі "Загадка Сфінкса" ("Das Rätsel der Sphinx", Berlin, 1889) висунув гіпотезу про те, що казкові сюжети постають зі снів, найчастіше – з нічних кошмарів. Він "намагався довести існування взаємозв’язку між символічними снами, що повторюються, й фольклорними мотивами" [179, с. 15].  Аналогічні думки висловлювали Г. Якоб та Фр. фон дер Лаєн  (Georg Jakob "Märchen und Traum", Hannover, 1923; F. Von der Leyen "Das Märchen", Leipzig, 1925), однак їхні міркування, так само, як і гіпотеза Л. Лайстнера, не знайшли підтримки у вчених. 
Німецький етнолог К. фон дер Штайнен (Karl von der Steinen)  у підсумковій частині книги "Подорож до центральної Бразилії" ("Voyage to Central Brazil", 1886)  намагався з’ясувати, чому уявлення первісних людей про магію та надприродні явища, що їх він вивчав, тісно пов'язані зі сновидіннями. Автор вважав "особливістю первісної поведінки те, що сновидіння сприймалося як реальний, існуючий у дійсності досвід, як переживання, що мало відношення до зовнішньої реальності" [179, с. 15].    

Основоположник психоаналізу З. Фройд стверджував, що своєю основою казки і міфи не відрізняються від сновидінь і використовують подібну мову символів.   На його думку, міф і казка є універсальним людським феноменом, таким самим, як і сновидіння " [184]. Символіку міфічної й казкової фантазії З. Фройд трактував як "прозору й однозначну алегорію витісненого зі свідомості еротичного комплексу" [116, с. 59]. Послідовники вченого розглядають міфи й казки як об’єктивовану "психічну ситуацію й реалізацію сексуальних потягів, можливих до періоду утворення сім'ї" [116, с. 58]. Так, О. Ранк доводить, що казка виникла пізніше, ніж міф, – у період встановлення унормованих сімейних стосунків, а тому, на його думку, казка "завуальовує "в інтересах батьків" первісний відвертий сексуальний комплекс. Для розради батька […] казка робить молодшого сина (його найбільш небезпечного суперника, оскільки еротичний потяг до матері інфантильний) героєм, навіть рятівником батька, наприклад, у сюжеті про живу воду й молодильні яблука. Відповідно в казках […] суперництво сина й батька замінюється суперництвом братів між собою, а інфантильна еротична фантазія, спрямована на матір, трансформується в сюжет еротичного переслідування пасинка мачухою" [116, с. 59].  
Інший представник школи З. Фройда, Ф. Ріклін  у праці "Здійснення бажання та символізм у чарівних казках" (Franz Riklin "Wun scherflillung und Symbolik im Märchen", Leipzig-Wien, 1908), доводив, що " сексуальне суперництво доньки й матері через батька у казці завуальовується тим, що мати підміняється мачухою" [116, с. 59]. Г. Рохайм у праці "Чарівне дзеркало", покликаючись на вчення З. Фройда про комплекс Едіпа, пише про необхідність трактування демонічних казкових персонажів як  замаскованих "поганих" батьків ("Spiegelzauber", Leipzig-Wien, 1919). 

Чарівні казки крізь призму психоаналізу розглядали В. Лайблін у праці "Казки і глибинна психологія" (Wilhelm Laiblin, "Märchen und Tiefenpsychologie", Darmstadt, 1969) та Б. Беттельхейм у дослідженні "Психоаналіз казки" (Bruno Bettelheim "The uses of Enchantment: The Meaning and Importance of Fairy Tales" New York, 1973), однак їхні роботи практично недоступні українським вченим.
Отже, домінування міфологем та казкового матеріалу в несвідомих фантазіях людей було відзначено в роботах З. Фройда та О. Ранка. Однак "тільки завдяки працям К.-Г. Юнга і його учнів цей міфологічний зміст несвідомого зміг отримати належну оцінку. Згідно з концепцією Юнга, в нашому несвідомому під пластом особистих спогадів і уявлень існує пласт загальнолюдських душевних можливостей розвитку, котрий ми успадкували, й поповнюється образами відповідної культури. Юнг називає цей пласт колективним несвідомим. Мова колективного несвідомого – це мова світу елементарних міфологем, і вона, якщо її правильно зрозуміти, може вказати людям шляхи і можливості душевного функціонування, що існують поза межами їх особистого досвіду" [44, с. 62]

Основи психоаналітичної інтерпретації чарівних казок започаткував  К.-Г. Юнг. Він стверджував, що герої чарівних казок є проекціями різних архетипів, визначаючи архетип як прообраз, ідею, вроджені психічні структури, первинні схеми образів фантазії, що містяться в колективному несвідомому, апріорно формують активність уяви й лежать в основі загальнолюдської символіки. За слушним спостереженням О. Колесник, чи не найтиповішими прикладами архетипів "є постать Героя та процес ініціаціаційного втаємничення" [87]. Дослідниця довела, що взаємозв’язок міфології з теорією К.-Г. Юнга про архетипи є складним та багатоаспектним. Вона простежила історію концепту "архетип" від праць Платона, й прийшла до висновку, що "рефлексії давньогрецького філософа були лише новим етапом розвитку прадавнього уявлення про "прото-ейдоси", відомого різним міфологічним системам. В східнослов’янській традиції це оповіді про острів Буян" [87].
За спостереженням О. Колесник, "все розмаїття філософсько-естетичних концепцій архетипу можна звести до трьох методологічних моделей розуміння феномену: а) як […] духовно-онтологічної, трансцендентної реальності, визначальної по відношенню до матеріального світу; б) як психологічної, іманентної реальності; причому відмежування обох типів розуміння не є чітким, що робить логічним їх синтез: в) розуміння архетипу як відображення в людській душі об’єктивно існуючих структур буття, поєднання реального та ідеального, космічного та психічного. Паралелі можна знайти в усіх концепціях, що мають справу з поняттями Макрокосму та Мікрокосму" [87].
О. Колесник розглядає "мотив" як корелят архетипу в міфологічних дослідженнях, наголошуючи на тому, що фольклористи відштовхувалися від "емпіричного матеріалу, вражаюча подібність якого в різних етнокультурах зробила необхідними узагальнення та систематизацію. У такий спосіб, через вивчення фольклорних інваріантів, до поняття архетипу підходили Михайло Грушевський та Леся Українка. Сучасне розуміння фольклорного "мотиву" як конкретного прояву архетипу, підсилює позиції як культурології, так і аналітичної психології" [87]. Думаю, таке співвідношення мотиву і архетипу неточне. Тому треба вести мову не про архетип поведінки чи дії, а про архетипний образ, що об’єктивується в чарівних казках.

Заслуговують на увагу концепції Н. Ковтун, яка розглядає архетип як історико-філософський феномен. Дослідниця відзначила повторюваність типових констант, які є основою духовного життя людської цивілізації, кожної історичної епохи. На її думку, у різних філософських концепціях вони отримують різні назви: "архетипи", "праобрази", "універсалії", "інваріанти", "форми без змісту", "наскрізні інформаційно-енергетичні структури", а "інваріантність простежується в тих сферах духовного життя людини, де є прототипи та повторюваність, зокрема в міфології, фольклорі, мистецтві, культурі загалом. Навіть за опосередкованого опису міфу неможливо уникнути таких слів, як "першоелементи", "першообрази", "схеми", "типи" та їх синонімів, котрі зводяться до поняття "архетипу". Досить часто термін "архетип" вживають на позначення й висхідних схем уявлень, і загальнолюдських міфологічних мотивів, і першообразів, і першоелементів" [85]. Н. Ковтун докладно проаналізувала ідеї Ф. Шеллінга, Т. Манна, К.-Г. Юнга, Е. Едінгера, П. Флоренського, О. Лосєва, О. Веселовського, К. Леві-Строса, М. Еліаде, О. Сліпушко та С. Кримського про архетипи та їх зв'язок з міфологією [85]. Однак про об’єктивацію архетипів у казках дослідниця не згадує.

І. Патлах, осмисливши онтологічну природу національного менталітету: дихотомію несвідомого і свідомого, наголосила на тому, що "у процесі конкретизації національного менталітету аналіз архетипів є досить адекватним методом дослідження національної культури, праісторії" [135 , с. 9]. На думку дослідниці, національні архетипи мають універсальну природу і пов’язані з інстинктами, тобто успадкованими факторами. 
Л. Дунаєвська вперше в українській фольклористиці осмислила архетипи як семантичні моделі персонажів чарівної казки. За спостереженням дослідниці, "персонажний склад української легенди і казки – це ідейно-художня трансформація архетипної системи періоду синкретичної ідеології" [46 , с. 167]. Л. Дунаєвська наголосила, що архетипи й досі залишаються "нерозгаданими поняттями, пов’язаними то з уселюдською, то з національно-етнічною, релігійною і творчою історією" [46 , с. 169].
Феноменологія архетипу в системі соціокультурного освоєння колективного несвідомого стала предметом дослідження С. Маленка. Дослідник осмислив міф як організатор процесу відтворення сукупного досвіду людства, але не вдавався до аналізу фольклорного матеріалу [108].
Архетипи як клас психічних змістів, події якого не мають свого джерела в окремому індивідуумі, досліджує В. Буряк, відзначаючи, що "архетипічний образ – основа фольклорного архетипу. Поняття фольклорний архетип (фольклорний образ) – це свідчення процесу активізації свідомісної функції і перенесення у сферу осмислення основних образних мотивів, на які впливають традиція, міграція текстів (смислово-образних конструкцій), етноспадковість" [19, с. 8]. Вчений підкреслює аналітично-образну еволюцію свідомості в контексті трансформації, "наповнення" архетипів. 
На думку В. Буряка, поняття  "художній (фольклорний) архетип" дещо спрощує первинний зміст юнгівського розуміння архетипу як імперсональної енергії сім’ї, нації, інформаційної системи душевних станів, що мають напівобразні ознаки. І в понятті “оновлений архетип” дослідник виділяє "такі рівні: архетипи етнічні, історичні, психологічні, мовні, естетичні та ін. Художній архетип як нова система вже не несе в собі стільки первинної психоенергії, як міфологічний (юнгівський). Відбувся розрив між знаком і його значенням (осмисленням). Знак  вже не сприймається як щось незмінне, застигле (абстрактна інформація), що не підлягає аналізу" [19, с. 14]. Вчений виокремлює два менталітетні свідомісні рівні українських образів-архетипів: 1) зоря, місяць, сонце, гора;  2) калина, явір, верба. "Архетипи першого інформаційного свідомісного рівня мають психічну образну наповненість, бо за давністю сягають індоєвропейського свідо​міс​ного шару. Архетипи другого рівня виконують лише образну функцію. Присутній у них магічний компонент (у баладах перетворення дівчини на дерево) хоч і частково психологічно навантажений, але не виходить із художнього контексту (психоенергетична домінанта в обрядовому фольклорі)" [19, с. 14]. Дослідник зауважив, що використання “юнгівських” ознак архетипу допомагає зрозуміти архетипний горизонт свідомості як інформа​ційне праджерело або мікросистему фольклорної свідомості. Однак В. Буряк не вдається до аналізу казок крізь призму архетипних образів.
Відомий дослідник В. Ятченко порівнює архетипи зі сфінксом, "одну половину якого складають образи, що закорінені в нейродинамічних структурах мозку, а друга становить собою зародок міфологічного образу-символу. Загніжджені в структурних схемах психіки, ці образи-символи позачасові за своєю природою" [224, с. 15].  На основі архетипу, за спостереженням вченого, постає етноархетип – "концентрат колективної пам'яті минулого, вже опосередкованого первинними образами й символами […] Етноархетипи несуть на собі карб специфіки історичного досвіду, світосприйняття і світобачення певного етносу чи племені" [224, с. 15]. В.Ятченко  розмежовує такі архетипи й етноархетипи:  Аніма, Анімус, бик (тур), вогонь, вода, ворота, гора, дерево, дитина, змія, камінь, квітка, міст, поле, Місяць, Сонце, тин, птах, тінь. Вчений доводить, що "архетип Аніми й Анімуса пронизує сюжети більшості казок, великої частини замовлянь, щедрівок, загадок, народних оповідань і чуток. Він проникає у стрижневі світоглядні уявлення українців" [224, с. 16]. Від'ємний образ Аніми в казках дослідник убачає в образі "старої жінки, котра шкодить герою казки (згодом ці багатоликі образи злились у збірному персонажі баби-Яги, яка, безумовно, своєю колоритною постаттю "зобов'язана" Анімі)" [224, с. 17].  

В аналітичній психології К.-Г. Юнга архетипи – це компоненти "колективного несвідомого", які сформувалися у найдавніші часи і визначають структуру моральної, естетичної і пізнавальної діяльності людини. Основу духовного життя складає досвід, який передається від минулих поколінь наступним і є сукупністю архетипів. Архетипи, проектуючись на зовнішній світ, визначають своєрідність культури суспільства. Серед найважливіших архетипів колективного несвідомого К.-Г. Юнг називав такі: "Тінь, Старий, Дитина (включаючи й юного героя), Мати ("прамати" і "земна мати") як верховна особистість ("демонічна" і тому верховна, така, що стоїть згори) і відповідна їй протилежність – дівчина, потім Аніма у чоловіка й Анімус у жінки" [211, с. 115]. Тінь – це друге "Я" героя (alter ego), його недиференційована несвідома частина, один з виявів архетипу Духа. Тінь може бути позитивною (у казках це – помічник героя), або негативною (антагоніст героя), її різновидом є образ трікстера. На думку К.-Г. Юнга, всі архетипи мають і позитивний,  і негативний, і хтонічний аспекти: "з яким аспектом архетипу духа зіштовхнеться герой, залежить від нього самого. Він може спочатку відчувати на собі негативний, а потім позитивний аспект. У казці завжди існує вибір між правильною і неправильною поведінкою. Якщо герой поводиться правильно, то антигерой – навпаки і те, що він отримує в нагороду за свою поведінку, протилежне нагороді героя" [198, с. 157]. Архетип Духа (його різновиди: Самість, Тінь, Аніма/Анімус) може об’єктивуватися в казці в образі тварини, що свідчить і про його "демонічно-надлюдську та тваринно-недолюдську" [216, с. 163] семантику.
Архетип Аніма – це персоніфікована "фемінність" у несвідомому чоловіків, яка об’єктивується тільки в "чоловічих" казках, оскільки вони є метафоричними сценаріями індивідуації чоловіка, а, отже, передбачають розвиток його Аніми або ж осягнення її в процесі складних випробувань. Аніма може проектуватися на молодих героїнь і залежно від їх ставлення до героя матиме або позитивну або негативну семантику (позитивна Аніма, справжня фемінність / негативна, демонічна). Як зазначає В. Шинкаренко, "аніма часто потрапляє під негативний вплив духа. І тому для того, щоб нею оволодіти, героєві потрібен підйом свідомості, що відбувається тільки в результаті різноманітних випробувань; внаслідок кожного з яких здійснюється проникнення несвідомого в свідомість" [198, с. 158]. Згідно з концепцією К.-Г. Юнга, образ старої жінки в "чоловічих" казках є персоніфікацією материнської Аніми (доброї або демонічної матері). 

У  "жіночих" казках постає архетипний образ Анімуса – уособлення  "маскулінного" в психіці жінки. Він проектується на чоловічі персонажі. Об’єкт кохання героїні є уособленням конструктивного Анімуса (справжньої маскулінності), а її переслідувач або викрадач є проекціями негативного (демонічного) Анімуса, на батьківський персонаж проектується інфантильний прояв цього архетипу. 

Архетип мудрого Старого (в "чоловічих" казках) та Старої (в "жіночих") є регулюючим центром несвідомого, котрий  К.-Г. Юнг назвав Самістю (Self). На думку вченого, в Самості криється весь психічний зміст особистості, "вона є регулюючим центром колективного несвідомого. Будь-який індивід і будь-яка нація мають свої власні способи усвідомлення й взаємодії з цією психічною реальністю" [179, с. 10]. На головного героя/героїню казки проектується Ego ("Я") або імпульс Ego, але у фіналі він/вона має досягти рівня Самості. 

На думку К.-Г. Юнга, саме казка дає змогу найкраще вивчити "порівняльну анатомію" людської психіки, адже, на відміну від легенд і міфів, у яких архетипний зміст людської психіки криється під пластом багатовікових культурних нашарувань, казки відображають основу психіки більш зрозуміло й чітко, тому що містять набагато менше специфічного культурного матеріалу [216].       

Послідовниця К.-Г. Юнга, М.-Л. фон Франц, дійшла висновку, що всі чарівні казки намагаються описати такий психічний феномен як прагнення людини до осягнення власної Самості, до усвідомлення сенсу життя. Пізнання Самості, котра у всіх своїх різноманітних проявах дуже складна для нашого розуміння, можливе лише в далекому майбутньому. "Саме тому, – пише дослідниця, – нам необхідні сотні казок і тисячі їх повторів з різними композиційними варіаціями. Але навіть тоді, коли цей феномен буде усвідомлено, тема не буде до кінця вичерпана" [179, с. 10].     

Архетип матері в європейських чарівних казках у світлі психоаналізу проаналізувала С. Біркхойзер-Оері [15]. Дослідниця переконана, що казки акумулюють сновидіння всього людства й містять у собі ключ до вирішення різноманітних загальнолюдських проблем. На її думку, "казки дають змогу осягнути типові душевні драми, а казкові образи існують у психіці кожної людини […] Аналіз казок, як і аналіз сновидінь, – це спроба перекинути міст у несвідоме, у сферу надзвичайно багатих внутрішніх образів" [15, с. 12].  Дослідниця інтерпретує всі казкові персонажі як "архетипні образи, що існують у найглибших пластах психіки" [15, с. 12].

  К.-П. Естес у монографії "Та, що біжить з вовками" [202] розглянула чарівні казки різних народів крізь призму архетипів колективного несвідомого,  осмисливши у такий спосіб процес індивідуації жінки. На думку дослідниці, "всі елементи казки відображають аспекти душі однієї жінки" [202, с. 383] (у "жіночих" казках). К.-П. Естес в образах героїв казок бачить персоніфікації архетипів К.-Г. Юнга: Самість, Анімус, архетип матері.

Послідовник К.-Г. Юнга, Е. Нойманн, у дослідженні "Походження і розвиток свідомості" стверджує, що основою міфів і казок є архетипи, які "органічно повязані один з одним, а їх стадіальна послідовність визначає розвиток свідомості" [130, с. 9]. На його думку, в архетипах слід вбачати "інстинкти, виражені у формі образів, оскільки несвідоме репрезентує себе свідомості у формі образів" [130, с. 9]. Особливу увагу Е. Нойманн приділив осмисленню архетипу матері, зокрема її демонічному аспекту, та процесу індивідуації Его в міфах про героя. 

У чарівних казках Д. Калшед вбачає домінування теми перехідних процесів. У кожній з казок, на думку вченого, "людський світ злиденності або невинності існує як певний контрапункт іншого світу, котрий уособлює трансперсональні сили, що звичайно вводяться через істоту-посередника, відьму чи чарівника, який накладає закляття і є Трікстером " [75, с. 234]. На думку вченого, ці духи-посередники, як правило, є злими для Ego, що проживає казку, але часто травмована або невинна героїня (або герой) казки "зачарована" "злою" стороною трансперсональної істоти, і в кульмінації казки відбувається боротьба за визволення героя або героїні від злих чар, перетворення цього трагічного стану в те, що ми могли б назвати "чарівністю" (enchantment) [75]. Саме останнього й стосуються фінальні слова казок: "відтоді вони жили довго і щасливо". Д. Калшед особливу увагу акцентує на осмисленні архетипів Самості (світлому і темному аспекті), Его та Трікстера (що відповідає Тіні в теорії К.-Г. Юнга) у чарівних казках. Вчений вбачає в казках драматичний сюжет, "який розвивається від невинності або безплідної бідності, через відьомські чари й боротьбу з темними силами до трасформації его й констеляції позитивного сторони нумінозного і, в результаті, до "чарівності" – щасливого життя назавжди" [75, с. 234]. 
Про те, що образи чарівних казок своїм корінням сягають колективного несвідомого, писав Дж. Кемпбелл. На його думку, символізм міфології має психологічний зміст, а "казкова оповідь – котра претендує на опис життєвого шляху легендарних героїв, могутніх божественних сил природи, духів смерті й тотемів предків певного роду – це не що інше, як символічне вираження несвідомих бажань, страхів і конфліктів, що лежать в основі свідомих моделей людської поведінки. Іншими словами, міфологія – це психологія…" [95, с. 253]. Дж. Кемпбелл осмислює метафоричну ініціацію героя в міфах та казках, його чудесне народження, богатирські подвиги, одруження з красунею, мудре володарювання і загадкову смерть.

Х. Дікманн, спираючись на ідеї Б. Беттельхейма та К.-Г. Юнга, зазначив, що "всі персонажі казки, включаючи героя і героїню, мають у своїй основі не індивідуальне Я, а архетипні образи" [44, с. 33]. Дослідник вважає всіх казкових персонажів "чистими носіями дії", в яких відсутня "заглибленість" і сфера людських емоцій. На його думку, герой казки хоч і наділений надлюдськими якостями, але водночас стоїть нижче людини, внаслідок відсутності в нього варіантності, глибини і через свою виражену однобічність [44]. 

Проблема взаємозв’язків фольклорного матеріалу з психікою людини стала предметом вивчення російських вчених: С. Авакумова, Д. Соколова, Л. Іванова, Т. Зінкевич-Євстігнєєвої, Р. Єфімкіної та інших представників Інституту казкотерапії у Санкт-Петербурзі, котрі розвивають ідеї К.-Г. Юнга. Зокрема, Р. Єфімкіна, спираючись на вчення В. Проппа та психоаналіз З. Фройда, осмислила психологічну ініціацію жінки на матеріалі "жіночих" чарівних казок, виокремила "три ініціації" казкових героїнь, відзначивши, що чарівні казки є сценаріями дорослішання й індивідуації особистості. Дослідниця дійшла висновку, що "ініціація – це те ж саме, що нормативна психологічна криза, а структура чарівної казки зберігає код подолання цієї кризи" [54, с. 54-55]. 
А. Малаховська, яка називає себе ученицею В. Проппа та Х. Абендрот, у своїй дисертаційній роботі акцентувала на казкових сюжетах, що походять з доби матріархату. Дослідниця пов’язала семантику жіночих персонажів з культом язичницької богині, що постає в російських казках як Баба Яга [107]. А. Малаховська теж вважає чарівні казки сценаріями вікових ініціацій, але, на відміну від В. Проппа, більше уваги приділяє ініціації жінки. 
В українській науці цікавий підхід до розуміння семантики казкових персонажів застосувала К. Єсипович, котра розглянула опозиції семантичних ознак персонажів казки чарівний / природний і визначила основні типи чарівних актантів, а саме: чарівний супротивник, чарівний родич, чарівний помічник і чарівний засіб, які є складниками образу "ЧАРІВНОГО" й упорядковують його концептуальний простір. Як слушно зазначила дослідниця, "персонажі чарівної казки давно перетворились на знаки та символи абстрактних категорій добра, зла, прекрасного, потворного, чарівного. З усіх фантастичних образів казкові мають найвищий ступінь абстракції, адже в казках сконцентровано життєвий досвід, накопичений людством упродовж тривалих відрізків часу, та індивідуальні фантазії безіменних виконавців, які трактують казковий сюжет на власний розсуд" [56 , с. 6]. Цілком погоджуємося з К. Єсипович у тому, що усталена класифікація казкових персонажів, яку свого часу обґрунтував В. Пропп ("реальний герой", "шкідник", "даритель", "чарівний помічник", "персонаж, якого шукають", "відправник", "несправжній герой") потребує переосмислення. Дослідниця вдало розглянула приналежність персонажів французьких казок до системи образів "ЧАРІВНОГО", спираючись на таксономію, запропоновану французькими фольклористами.
Класичну європейську чарівну казку в контексті індоєвропейської міфології розглянув український дослідник А. Поцелуйко. На його думку, "казкові мотиви випробувань героя піддаються соціофункціональній класифікації. Вони зводяться або до акту жертвопринесення, або до прояву інтелектуальних здібностей, пов’язаних з жрецько-магічними функціми, або ж до ритуального двобою – елементу воїнської сакральної практики" [139, с. 13-14]. Вчений відзначив, що образи героїв чарівної казки, відповідно до їх характеристик, піддаються класифікації за соціофункціональним принципом: "Казка знає два типи головних героїв. Перший, народжений надприродним способом і в силу цього факту наділений надлюдською силою і магічними якостями, відзеркалює риси архетипів воїна і мага (Котигорошко). Другий тип здобуває магічну силу завдяки своїм моральним якостям (Іван Царенко, Іванко-дурник). Його подвиги можливі лише при підтримці помічників та дарителів, що втілюють риси архетипу жерця, або ж надприродних істот, зокрема духів-покровителів" [139, с. 14].  Особливу увагу вченого привернув образ героя-напівзвіра, який безпосередньо пов’язаний з архаїчною індоєвропейською метаміфологемою воїна-перевертня (Іван Сучич, Ведмеже Вушко). Дослідник відзначив, що "помітним є зв’язок описаних в українській чарівній казці видів магічних сил та надприродних якостей героїв з реконструйованими лінгвістами світоглядними та релігійними уявленнями протоіндоєвропейців. Зокрема, це уявлення про магічну силу жертвопринесення "kred-" , а також  "kudos-"  – притаманну богам магічну владу, які надають її героєві" [139, с. 17].  
Кожна казка є цікавим об’єктом для фольклористичного аналізу, передусім об’єктивованими в ній архетипами. За спостереженням М.-Л. фон Франц, "у світі архетипів нема градації цінностей: будь-який архетип  за своєю суттю є не тільки однією з форм колективного несвідомого, але і його вираженням в цілому" [179, с. 10]. Таким чином, вивчення чарівних казок у світлі психоаналізу вкрай важливе, оскільки в них закодована загальнолюдська основа життя. Відтак казку треба розглядати як "колективну метафору, котра передає з покоління в покоління зашифрований у казкові образи код загальнолюдського розвитку" [54, с. 85]. 
Отже, відштовхуючись від положень та висновків зарубіжних і українських вчених, спробуємо по-своєму осмислити об’єктивацію архетипів у чарівних казках Закарпаття, простеживши специфіку їх функціонування в "чоловічих" та "жіночих" казках.
Розділ 2

ІНДИВІДУАЦІЯ ЧОЛОВІЧИХ ПЕРСОНАЖІВ У ЗАКАРПАТСЬКИХ ЧАРІВНИХ КАЗКАХ 
У чарівних казках особливо яскраво відбилися архаїчні риси свідомості, які пов'язані з “ритуалами переходу”, зокрема, обрядом ініціації, весільною та поховальною обрядовістю. За слушним спостереженням Р.Єфімкіної, трактування ініціації вченими-етнографами і психологами є різним: "У традиційному розумінні ініціація – це обряд, що стосується якоїсь певної стадії культури. У психологічному – ініціація – це позаісторична архетипічна поведінка психіки. […] В аналітичній психології К. Юнга і його школи з ініціацією співвідноситься процес індивідуаії" [54, с. 61]. 
Н. Калініна, аналізуючи працю Дж. Кемпбелла "Герой з тисячею облич", зауважила, що "подорож і подвиги героя відображають процес індивідуації – становлення і розвиток особистості, досягнення нею повноти й цілісності буття. Цей процес, за Юнгом, полягає в безперервному розширенні свідомості, посиленні її функцій та можливостей. Центр свідомості особистості (его) – це і є активний, діяльний суб’єкт, а метафорично – герой, головний персонаж міфу або казки. Розвиток еgо може призупинятися ("тридцять років на печі сиднем сидів") або, навпаки, відбуватися надто швидко ("не днями, а годинами"). Індивідуація в міфі втілена в серії героїчних подвигів, головні з яких – перемога над чудовиськом (уособлення несвідомих змістів і комплексів) та здобування чарівної нареченої (інтеграція жіночого начала). У юнгіанстві відповідні архетипи структури особистості називаються тінню та анімою. Еgо (герой) повинно зустрітися з тінню (змієм, драконом), і подолавши її, возз’єднатися з анімою (прекрасною нареченою, царівною). Результатом процесу індивідуації є становлення самості" [73, с. 10].  Відомо, що К.-Г. Юнг під "Самістю" розумів "верховну особистість" і наголошував на відмінності цього архетипу від "Я" (ego). Вчений дуже чітко розмежовував Я, що проектується на свідомість, і цілісність особистості, в яку поряд зі свідомим компонентом включені і несвідомі: "Я протистоїть Самості як частина цілому. У цьому контексті Самість перебуває згори, є верховною" [213, с. 120]. Юнг дійшов висновку, що "Я" (Ego) є центром свідомості, а Самість є суб’єктом цілісної психіки, яка містить у собі і свідоме, і несвідоме.

  І. Вачков припускає, що "залишились тільки ті казки, котрі торкалися найважливіших психологічних механізмів, спільних для всіх людей. Це такі казки, які допомагали становленню дорослої особистості, сприяли встановленню взаємозв’язку між дитиною і дорослим, пропонували шляхи вирішення найважливіших життєвих криз" [24]. Отже, чарівні казки, які дійшли до нас, є метафоричними сценаріями подолання вікової кризи дорослішання (психологічної ініціації).
 
Два цикли сюжетів чарівних казок – посвячення (або ініціації) і смерті – виділив В. Пропп, навівши перелік функцій, що відповідають цим двом циклам; так, наприклад, покидання дому і чарівні помічники відповідають циклу посвячення, а запах героя або його залізні чоботи – циклу смерті.На думку вченого, обидві ці теми зливаються в одну, адже посвячення майже завжди містить в собі або помирання і оживлення героя, або подорож  в країну мертвих чи інше царство [143]. 

 Важливим елементом обряду посвячення (ініціації) була зустріч неофіта зі смертю або символічно, або під час реального, смертельно небезпечного випробовування. Психологічний зміст цього мотиву достатньо прозорий – ініціант повинен був розлучитися зі своїм попереднім життям і отримати нове. У цьому ж контексті згадує сцени помирання у сновидіннях М.-Л. фон Франц, пов’язуючи їх з відмиранням життєвого досвіду суб’єкта [179]. 
На думку Дж. Хендерсона, у міфах і казках мотив подорожі героя в інший світ пов’язаний з обрядом ініціації й "відображає процесс індивідуації або розширення свідомості, пошук Самості – цілісності психіки" [188, с. 127]. 
2.1. САМІСТЬ І ТІНЬ ЯК ПРОЕКЦІЇ АРХЕТИПУ ДУХА, ЇХ ЗВ'ЯЗОК ІЗ МОТИВОМ СКЛАДНИХ ВИПРОБУВАНЬ
Психоаналітичну інтерпретацію чарівних казок фактично розпочав     К.-Г. Юнг. На його думку, в міфах і казках, як і в сновидіннях, душа розповідає історію свого становлення" [216]. У праці "Феноменологія духа в казках" вчений простежив зв’язок матеріалу казок різних народів зі психікою людини. Дослідник зазначав: "Коли дух розглядати як архетип (а саме таким він постає в казках і снах), то побачена картина буде дуже відрізнятися від тієї, яку нам малює свідомість, у котрої зовсім інше уявлення про дух.  Це буде картина, розколота на безліч різних значень. Первинно дух поставав в образі людини або тварини, він був демоном, який з’являвся нізвідки. Наш матеріал виявляє сліди експансії свідомості, яка поступово захоплювала територію, що раніше належала несвідомому, щоб хоча б частково трансформувати цих демонів у вольові акти" [206, с. 335-336]. 

На думку К.-Г. Юнга, образ Мудрого Старого – героя багатьох казок, який самотньо живе в лісі, відірваний від реального часу казки, слід розуміти як архетипний образ колективного несвідомого. "Мотив Духа зустрічається в снах у вигляді старого чоловіка так само часто, як і в казках, – писав К.-Г. Юнг, – Старий завжди з’являється в той момент, коли герой потрапляє в безнадійну ситуацію, коли врятувати його можуть лише ґрунтовні роздуми над ситуацією або щасливий випадок, тобто те, що складає функцію духа, або певного роду внутрішньо психічний автоматизм. Але оскільки через зовнішні чи внутрішні перешкоди герой не в змозі сам знайти вихід із ситуації, то знання, необхідні для цього, приходять до нього у вигляді персоніфікованої думки, тобто в образі мудрого старого чоловіка, здатного дати героєві добру пораду й допомогти" [206, с. 298]. 
Про архетип Духа писав і Х. Дікманн: "Образно кажучи, в душі існує старий мудрець, який вже вирішував певну проблему та знає, як її вирішити, і він дає свою пораду тому, хто опинився в складній ситуації" [44, с. 64]. Вчений наголошує, що правильно зрозуміти цей голос своєї внутрішньої природи важко, оскільки часто це послання денній свідомості уявляється огидним, неприйнятним і навіть загрозливим.
Ми спробуємо осмислити об’єктивацію архетипу Духа в закарпатських чарівних казках, пов'язавши його з уявленнями про Самість і Тінь.

У казці "Брати-близнюки Іван і Йосиф" (СУС – 403+707) архетип Духа об’єктивується в образі Діда-всевіда та двох тварин – мишки і Залізного вовка. Всі вони постають перед героєм, коли той потрапляє у безвихідну ситуацію й перебуває на самоті поза межами світу людей.

Дідо-всевідо – архетип божества, прапредка – "білий, як молоко, борода аж землею тягнеться" [61, с. 98], живе на скалі, що "блищить, як місяць". Він радить героєві, як повернути собі двох синів, що перетворилися на орлів, та дружину, що стала рибою. Його поради містичного характеру, він володіє таємницею реінкарнації, знає, як повернути до життя померлих, адже набування людьми зооморфного вигляду символізує у цій казці смерть. У такому контексті образ Діда-всевіда набуває рис Бога.  

За висновком К.-Г. Юнга, "у казках можемо знайти багато прикладів тварин-помічників. Вони поводяться так, як люди, говорять мовою людей, вони наділені такою передбачливістю і знанням, які не властиві людям. Звідси випливає, що архетип Духа часто постає в образах тварин" [206, с. 312]. Це бачимо і в аналізованій казці: Марійка, покинута батьком у лісі, рятує собі життя, скориставшись порадою доброї мишки й вберігши себе від чортів. Її чоловік, шукаючи дружину й двох синів, зустрічає Залізного вовка, який допомагає йому знайти рідних. 

Чарівні тварини не випадково однієї статі з героями, вони є персоніфікованою позитивною Тінню персонажів і приходять їм на допомогу з надр несвідомого (тобто, коли казкові герої перебувають за межами реального світу – у потойбіччі, де звірі постають мудрими тотемами), а належність тварини й людини до однієї статі свідчить, що разом вони складають певну цілісність.Прислухаючись до поради тварини-помічника, герой чує голос тіньової сторони своєї особистості.  

У казці "Дідо-всевідо" (СУС - 461=930) архетип Духа втілено в образах Діда-всевіда та його матері, що водночас є хрещеною матір’ю героя.  Тут Дідо-всевідо ототожнюється з сонцем – ввечері він "старий чоловік, білий, як молоко" [43, с. 56], а вранці перетворюється на маленьку дитину. Про трансформацію архетипу Духа в образ сонця згадує і К.-Г. Юнг, зазначаючи, що в такий спосіб "виражається просвітлююча природа цього архетипу" [216, с. 157].   

На образ Діда-всевіда свого часу звернули увагу ще О. Афанасьєв та О.Потебня.  Так, О. Афанасьєв, аналізуючи чеську казку "Три золоті волоски діда Всевіда", що за змістом дуже близька до закарпатської, наголошував на тотожності образів Діда-всевіда та сонця й проводить паралель до образу Усуда-Долі із сербської казки. Головною характеристикою всіх трьох образів, на думку вченого, є доленосний аспект. О. Потебня вважав аргументи О. Афанасьєва непереконливими, адже, на його думку, чеська казка складається з кількох окремих мотивів, що виникли в різний час: "Багато дуже давніх казок складено з декількох самостійних мотивів, але тут, очевидно, запис пізній і невмілий, –  пише дослідник. – Дві риси чеської казки, а саме, тотожність Судилиці 1-ї частини з жінкою, що живе у головної особи  3-ї частини (в Діда), і тотожність цієї головної особи з сонцем, стоїть відокремлено і не підтверджується ні однією з казок цієї сім’ї" [138, с. 512]. Зазначу, що на Закарпатті існує декілька варіантів чеської казки про Діда-всевіда, зафіксованої О. Афанасьєвим.  

В українській казці "Дідо-всевідо" персоніфіковане божество допомагає героєві за сприяння матері-чарівниці. Хлопець чує його голос, але не вступає з ним у безпосередній діалог. Дідо-всевідо не бачить непрошеного гостя, не знає про присутність героя, його допомога мимовільна. Очевидно, Дідо-всевідо – це символ Самості, божества, що керує життям людини з надр несвідомого, і символ сонця увиразнює семантику цього архетипу.

Хрещена мати героя, що вибудовує його долю, уособлює активне жіноче начало у казці, тоді як принцеса, з якою одружується юнак, згадується принагідно, ніяк не впливає на його життя, їй навіть не належить жодна репліка в тексті. Очевидно, Аніма героя проектується на образ хресної матері, котра постає чарівним помічником. Юнак зазнає впливу материнського архетипу, встановивши з ним тісний контакт, метафоричною мовою казки божественна Аніма, мати Діда-всевіда, "пряде" нитку життя героя: саме вона напророкувала хлопцеві, що він стане зятем царя, підмінила лист, в якому можновладець наказував вбити юнака, й зобов’язала царицю одружити його з принцесою. Хрещена мати також допомагає хлопцеві виконати всі поставлені перед ним завдання: дістати три волоски Діда-всевіда, дізнатися, чому перевізник не може полишити своє ремесло, як оживити засохлу яблуньку, що родила молодильні яблука, і як повернути молодильну воду в криницю. На сюжет казки певним чином вплинула й ідеологія християнства, бо образ казкової хрещеної матері дещо нагадує образ Діви Марії, котра своїми молитвами просить кращої долі для людства й виступає посередницею між людьми та Її Сином.Зазначу, що Аніма часто проектується саме на образ Діви Марії, що піднімає любов до вершин духовної відданості (на цьому наголошували К.-Г. Юнг, М.-Л. фон Франц та ін).

Архетип Духа в образі Діда-всевіда знаходимо і в "Казці про вугляра" (СУС – 461=930), сюжет якої майже аналогічний попередньому. Особливістю цього варіанту є поява двох ангелів, які виконують функцію богів долі, пророкуючи героєві в момент його народження одруження з донькою царя.

Образ хресної матері з’являється, коли героєві виповнилося сімнадцять років і цар відіслав його зі смертним вироком до своєї дружини. Як і в казці "Дідо-всевідо", мати Сонця й водночас хресна мати героя приходить йому на допомогу в ту мить, коли похресник найбільше її потребує, оскільки йому загрожує смерть. У "Казці про вугляра" ця героїня описана досить лаконічно: "…у білій одежі стоїть жінка, його маточка…" [59, с. 127]. Білий колір одягу вказує на святість хресної матері, на її божественну мудрість, підкреслює таємничу належність матері Сонця до іншої сфери буття, вказує на причетність до ритуалу хрещення. 

Гостювання героя в будинку Діда-всевіда та його матері символізує заглиблення героя у сферу несвідомого, де він вступає в контакт з доленосним аспектом материнської Аніми і через її посередництво з власною Самістю (Дідом-всевідом).
У казці "Марко Богатий і подорож до сонця" (СУС – 461=930) сюжет ускладнюється "розщепленням" образу хрещеної матері. Мати героя помирає під час пологів, а замість неї постають "дві маточки [хресні матері – О.Т.]; та єнна каже, оби загубити хлопчища, а друга каже: не треба, бо сесь хлопчище узьме царьову дівку" [30 , с. 318]. Вони обидві стають у нагоді героєві. Коли цар наказує йому їхати до цариці з листом, в якому розпорядження про страту небажаного зятя, на шляху героя постає дім однієї з хрещених матерів (уночі він звертає на світло). Жінка змінює зміст листа, і герой стає царевичем. А коли цар-тесть відсилає хлопця до царя-поганина дізнатися, "як там є!" [30 , с. 319], в палатах поганина героя зустрічає "царська мати, того легеня друга маточка, що була уночи із тов другов та казала його убити" [30 , с. 320]. Тепер вона рятує йому життя й допомагає знайти відповіді на запитання про яблуньку, криницю й візника, теж висмикуючи волоски з голови царя-поганина, але лише для того, щоб розбудити його. 

Герой цієї казки не повинен здобувати окреслену цінність (наприклад, волоски Діда-всевіда), на нього чекає далека подорож, яка має втаємничити його в нові знання, які згодом ощасливлять хлопця (за повернення молодильної води та яблук царі винагороджують героя). 

Перевізник у царство царя-поганина виконує в казці декілька ролей: він і прийомний батько героя, який виловив його немовлям у ріці, куди хлопчика викинув царський слуга, і посередник між двома світами, котрий не впізнає свого вихованця в ролі царського зятя. Перевізник двічі рятує героя від тестя-царя: перший раз немовлям, вдруге – передавши своє ремесло жадібному цареві, котрий забажав повторити подорож зятя. 

Отже, у казці "Марко Богатий і подорож до сонця" архетип Самості проектується на двох чоловічих й двох жіночих персонажів: прийомного батька героя (перевізника), царя-поганина (який не названий у тексті сонцем, хоча назва казки передбачає саме таку семантику) й двох хресних матерів. 

Подорож героя у царство царя-поганина символізує його ініціацію, яку не під силу повторити старому царю, котрий перебуває в іншій віковій категорії, а тому не здатен пережити невластиву йому психологічну кризу, себто метафоричний обряд ініціації (складні випробування). Цар-тесть уособлює негативну Тінь героя, котра зникає, коли ініціація юнака завершена.
У казці "Про Анну Престоянну" (СУС – 480С+531) архетип Духа виявляє свою негативну сутність, оскільки він втілений в образі діда, котрий прагне привласнити чуже життя, багатство, а тому змушує героя пройти через ряд випробувань, невиконання яких загрожує смертю. Як зазначав К.-Г. Юнг, "старий має і гріховну сутність, так само, як і первісний знахар, який і лікував, і допомагав, і одночасно був грізним винахідником отрут […] Старий має подвійну натуру ельфа (пригадайте вкрай повчальну фігуру Мерліна). В одних своїх виявах це втілення добра, в інших – зла" [206, с. 309].

Зустріч героя з його антагоністом відбувається біля колодязя, їх обох мучить спрага. Воду тут можна трактувати як символ життя, а спрагу як бажання повноцінного життя. І хлопець, і дід прагнуть одного – "напитися" води з колодязя, але їм без взаємодопомоги її не дістати. Тобто життя кожного з них залежить від злагодженості дій і вміння домовитися між собою. Отже, можемо припустити, що дід – це персоніфікована часточка особистості героя, його Тінь, яка в казці виступає самостійним персонажем-символом, і увесь розвиток сюжету висвітлює їх взаємостосунки, які в свою чергу породжують ряд інших подій. Як зауважувала М.-Л. фон Франц, "образ тіні сам по собі частково належить особистому несвідомому, частково – колективному. У чарівних казках може виявлятися лише колективний аспект, наприклад, тінь героя. Цей образ більш примітивний та інстинктивний, ніж сам герой..." [179, с. 116]. К.-Г. Юнг довів, що Тінь, яку відкидає свідомий розум індивіда, містить приховані, асимільовані й негативні аспекти особистості. Але, на думку Дж. Хендерсона, Тінь є не просто протилежністю свідомого Ego, але уособлює й хороші риси – "нормальні інстинкти й творчі імпульси. Насправді Ego і Тінь, хоч і розділені, водночас нерозривно пов’язані одне з одним…" [188, с. 117].
   Герой казки – молодий принц пропонує старому зв’язати ремені й по черзі опуститися в колодязь. Дід пристає на пропозицію юнака, маючи намір обдурити його, оскільки, як з’ясувалося, хлопець є принцом і йде успадковувати престол свого бездітного дядька. Дід вмовив хлопця опустити його першим, тричі напився води, а потім опустив в колодязь юнака і сказав: "Я тебе тільки тоді витягну, коли побожишся, що будеш моїм слугою, а мене самого будеш величати принцом. Я буду наступником твого стрия! Якщо дев’ять раз не побожишся, під землею загинеш!" [71, с. 32]. Хлопець, прагнучи залишитися живим, обіцяє не називати свого справжнього імені, а діда величати принцом. Так, вони міняються ролями й дід підпорядковує собі героя. Мовою психоаналізу, герой потрапляє під вплив тіньової сторони своєї особистості, стає одержимим якимось комплексом, ідеєю або ж хворобою, які можна подолати тільки шляхом значних психологічних зусиль.  

Як бачимо, ініціатором розвитку подій у цій казці виступає дід, який за згодою принца-слуги і його родичів успадкував престол. Дід отримує назву Дурний цар, і його функціональна роль зводиться до загадування принцові завдань, які нібито мають принести йому якийсь зиск. Виконуючи завдання, хлопець здобуває чарівні речі й істоти, навіть не підозрюючи, що це він робить для себе. Так, потрапивши під вплив негативної Тіні (Дурного царя) й поклавшись на допомогу інстинктів (кінь-віщун), герой несвідомо рухається по шляху до самопізнання та індивідуації. Виконуючи складні завдання, він проходить своєрідну ініціацію.

 
 Врешті обман, побудований на порушенні родинних зв’язків, формує сюжет казки, спрямований на усунення Дурного царя (асиміляцію негативної Тіні) й на повернення престолу справжньому спадкоємцю (наближення героя до власної Самості). Використовуючи принца, Дурний цар паразитично прагне отримати якомога більше цінностей, що ще раз підтверджує доцільність трактування цього образу як негативної Тіні героя. 

 Ю. Соколов та Є. Нейолов вважають, що казкові царства мають не "державний", а "сімейний" вигляд. Це твердження справедливе й для аналізованої казки, якщо розглядати її з цього погляду. 

Є. Нейолов переконаний, що "всі різноманітні конфлікти чарівної казки так чи інакше можуть бути осмислені як порушення принципу родинності, а розвиток подій від "недостачі" (за термінологією В. Проппа) до її "ліквідації" спрямований саме на подолання неродинності, що виникла внаслідок дії злих сил. Всезагальний родинний зв’язок персонажів уже створює деякий образ сім’ї, що проходить через усю казку" [124, с. 15]. Однак, на нашу думку, замість терміну "родинність" доцільніше було б вжити термін "цілісність", а замість "неродинність" – "розщепленість", "деструктивність". Так, у казці прозоро сказано, що порушено родинні стосунки, але якщо трактувати принца як аспект Его, Дурного царя як негативну Тінь, а царство й художній простір казки як сферу психіки людини, то проектування соціальних й родинних відносин на полотно твору виглядає недоцільним. Подолання "неродинності" в такому сенсі означає подолання героєм розщепленості власної психіки й досягнення цілісності особистості.  

Останнє випробовування – купіль у киплячому молоці (мотив багатьох казок) – хлопець проходить не сам, його наслідує Дурний цар і помирає, зварившись. Відтак образ Дурного царя можна інтерпретувати як архетип Духа – негативну Тінь героя, яка зникає, коли процес індивідуації  підійшов до кінця – хлопець подолав усі труднощі, здобув Анну Престоянну, що є втіленням його Аніми, і привів золоторогих тварин. "Коштовності із золота символізують пізнання героєм самого себе" [179, с. 132], тому знайдені дивовижні тварини, частини тіла яких золоті, також натякають на осягнення героєм свого внутрішнього світу.

Хлопець отримує заслужену винагороду по закінченні процесу індивідуації, себто метафоричного обряду ініціації, – стає царем, одружується з царівною й відновлює порушену Дурним царем рівновагу.
 Іншим різновидом архетипу Духа у цій казці є принцеса Анна Престоянна – персоніфікована Аніма героя, яка його змушує здійснювати неймовірні вчинки нібито заради того, щоб вона могла вийти заміж за Дурного царя, а насправді створює передумови для індивідуації юнака. Тільки здолавши ряд складних випробувань, герой може стати собою (метафорично – королем), може знайти шлях до осягнення власної Самості. М.-Л. фон Франц зазначила, що "аніма – це провідник до розуміння Самості, хоча іноді робить цей шлях досить болючим. Згадаймо, як Беатріче вела Данте в Рай, пам’ятаючи водночас, що він зміг туди потрапити тільки пройшовши через усі кола Пекла. Так і аніма не бере чоловіка за руку й не веде його прямо до Раю; спочатку вона кидає його в гарячий котел, де він добряче підсмажується деякий час" [179, с. 99]. На шляху індивідуації помічником героя стає персоніфікована інстинктивна Тінь, у цій казці – це кінь-віщун, який дає хлопцеві слушні поради, виконує замість нього майже всю роботу й допомагає нейтралізувати негативну Тінь (Дурного царя).

У казці "Цар Дикого лісу" (СУС – 502+850) архетип Духа втілений в образі "Дикого чоловіка", лісовика, що нагадує  божество, яке володарює в лісах, а, як відомо, несвідоме часто виявляється за допомогою символу лісу.  На цьому наголошували К.-Г. Юнг, С.Біркхойзер-Оері, К.-П. Естес, М.-Л. фон Франц та ін. Так, у світлі психоаналізу казковий "ліс – це символ несвідомого […] Несвідоме – це дика природа, що поглинає прагнення людей до поступу, і в цьому воно подібне до лісу, у сприйнятті якого первісна людина повинна була постійно зберігати пильність" [179, с. 130].

 "Дикий чоловік" потрапляє в полон до графа, спокусившись на їжу й напої, розставлені на галявині лісу гайником, що полював на нього. Однак він недовго залишається в неволі – його звільняє трирічний син графа, якому мати дала зв’язку ключів, сподіваючись у такий спосіб заспокоїти дитину, що плакала. Хлопчик відкриває двері будиночку, де був замкнутий Дикий чоловік, і випускає його на волю. За такий вчинок батько проганяє сина зі свого маєтку. Хлопчик потрапляє в інше царство, отримує від царя завдання, що йому не під силу виконати, й тут на допомогу йому приходить Дикий чоловік, котрий як персоніфікований образ архетипу Духа в цій казці теж виконує роль чарівного помічника. Водночас його сутність дуалістична: він "Цар дикого лісу, дикої звірини" [61, с. 51], йому підвладні стихії, флора і фауна. Характерно,  що Дикий чоловік боїться дорослих, ховається від них, вони не повинні його бачити, але до малого графського сина підходить без застережень і пропонує йому свою допомогу. Очевидно, тут мають значення вік людини та її здатність в дитинстві і в дорослому житті по-різному сприймати незвичайне, речі й істот, що виходять за межі традиційних уявлень про них. Так, діти твердо вірять в реальність міфічних істот і мають тісний контакт зі своїм несвідомим, але в дорослому віці ця віра зникає, а свідомість підпорядковує собі несвідоме. Дикий чоловік є добрим для хлопчика і небаченим уособленням зла для його батьків й інших дорослих людей. Водночас графський син сприймає Дикого чоловіка як рівного собі. За  К.-Г. Юнгом, "мотив немовляти у фольклорі пов’язаний з образами карлика та ельфа – уособленням таємних сил природи…" [209, с. 89], яким тут є Дикий чоловік. 

Герой казки – маленький хлопчик, який впродовж оповіді перетворюється в юнака, теж є персоніфікованим образом архетипу. "Немовля, – на думку К.-Г. Юнга, – це символ цілісності, глибинних начал Природи. Воно – втілення найсильнішого, нездоланного бажання, властивого кожній істоті – бажання самореалізації. У ньому […] закладена нездатність чинити інакше, озброєна усіма силами природи та інстинктів, на противагу свідомості, яка незмінно виявляється жертвою своєї уявної здатності діяти інакше" [209, с. 103]. Так, між Диким чоловіком і хлопчиком встановлюється певний зв’язок, оскільки дитина стоїть ближче до природи, сама є її часточкою й здатна вступити з нею в діалог. Саме тому маленький графський син без страху дивиться на царя Дикого лісу й погоджується прийняти його допомогу. Однак, коли графський син став юнаком, він фактично пориває з царем Дикого лісу, самостійно приймає рішення й долає труднощі.

 Чарівна казка в завуальованій формі підкреслює близькість "світу" природи та "світу" дитячої уяви, мрій і фантазій, коли несвідоме є зумовлює поведінку. Тому зовсім невипадково зустрічі хлопчика й Дикого чоловіка відбуваються в лісі, себто у "світі" архетипів. Очевидно, Цар дикого лісу уособлює такий аспект архетипу Духа як Самість, оскільки координує становлення героя, його розвиток. Розірвавши зв'язок з батьками, графський син метафорично відкрив для себе Мудреця, що є часточкою його особистості, і це стало початком його індивідуації. Коли ж процес становлення героя як особистості завершений, Самість проектується на нього самого й Дикий чоловік зникає з канви казки.

 Казка "Цар дикого лісу"  містить три історії, пов’язані з образом головного героя: 1) звільнення Дикого чоловіка й вигнання з дому; 2) пригоди в чужому царстві, здобування чарівних тварин за допомогою Дикого чоловіка; 3) повернення й змагання з циганом за право одружитися з принцесою. На третьому етапі архетип Духа зникає, можливо, тому від образу героя відщеплюється його негативна Тінь (циган), він визнає її існування й змагається з нею за право домінування, а сам герой набуває ознак Самості. Адже хлопець не заперечує, щоб циган йшов з ним до царського палацу, дозволяє  наслідувати себе, ніби прагнучи, щоб інші теж побачили відмінність між ними двома, незважаючи на однакові відповіді. Циган, як і Дикий чоловік, зникає з життя Івана, й це означає, що хлопець асимілював свою Тінь і досягнув вищого рівня розвитку.

Архетип Духа у казці "Молочливий колодязь" (СУС – 502+850)  втілений в образі велетня, котрий сам приходить до палацу, ніби прагнучи, щоб його зловили. Велетень випиває молоко з "молочливого" колодязя, а слуги царя ловлять його, підмінивши молоко на горілку. Як бачимо, в цій казці молоко – це не рідина для омолоджувального купання, а напій, життєво необхідний людям. Колись молоко вважалося їжею богів, еліксиром життя, символом відродження і безсмертя, доброти, турботи, співчуття, достатку й родючості. Характерний для спільноіндоєвропейської міфологічної традиції образ молочного достатку відбитий у численних метафорах ведійської поезії. Молоко означає також родинні кровні вузи і є символом материнства. Як їжа для новонароджених, молоко було символом ініціації та відродження в давньогрецьких орфічних обрядах, у мітраїзмі, ісламі й під час хрещення у ранніх християн. У давніх культах існували молочні жертвоприношення, а в Греції молоко, вода й мед були узливанням музам. 
Невипадково саме крадіжка молока  стає причиною вигнання принца, провокує відлучення його від дому, метафорично – від материнських грудей, тобто від молока, що є в колодязі. К.-Г. Юнг наголошував, що колодязь теж має семантику матері, і у світлі цього міркування стає цілком зрозуміло, чому колодязь "молочливий". А те, що Дикий чоловік, як персоніфікований образ архетипу Духа, краде молоко з колодязя, символізує прагнення світлої сторони Самості змусити героя відмовитися від інфантильності, спонукає до ініціації.

Таким чином, у казці колодязь із молоком – метафоричний образ трансформуючої, перероджуючої сили несвідомого. Велетень випиває молоко з колодязя й у такий спосіб стає причетним до ініціації принца, перебирає на себе функції жерця, який повинен перевести юнака через межу життя і смерті. 

Як і Цар дикого лісу, велетень опікується маленьким принцом, що випустив його з залізної клітки. Він постає магічним порадником і помічником героя, сприяє його індивідуації й допомагає одружитися з донькою царя. На відміну від Дикого чоловіка, велетень організовує весілля юнака, не уникаючи спілкування з царем та його оточенням і захищаючи у такий спосіб названого сина. Подібна залежність принца від велетня свідчить про певний інфантилізм героя, котрий до кінця казки перебуває під впливом "архетипу немовляти" й прислухається до підказок персоніфікованого образу Самості.

Отже, архетип Духа в образі людини, карлика, велетня або тварини завжди виникає в ситуації, коли головному героєві необхідні розуміння, самоаналіз, порада тощо. У казках "Брати-близнюки Іван і Йосиф", "Дідо-всевідо", "Казці про вугляра" архетип Духа втілено в образах старого мудрого дідуся-сонця і його матері, у казці "Марко Богатий і подорож до сонця"  цей архетип проектується на царя поганина (котрий, однак, має семантику сонця) та двох хрещених матерів героя; у казці "Про Анну Престоянну" бачимо негативний прояв архетипу Духа (негативну Тінь героя) – Дурного царя, а в казках "Цар Дикого лісу" та "Молочливий колодязь" архетип Духа (Самості) постає в образі переосмисленого давнього божества, подібного до Пана, Дикого чоловіка, що має владу над флорою та фауною. 
У казці "На Чорну Полонину" (СУС–304) архетип Духа об’єктивується в демонічній іпостасі. У центрі уваги казки три брати-царевичі, все життя яких минало на ловах. Знали всі ліси, всяку звірину. Хоч і велика була їхня держава, та в кожній закутині вони вже полювали. Герой-мисливець у казках символізує "людину, яка ще не знайшла своєї індивідуальної форми самореалізації. Внутрішньо не завершений він уособлює тільки можливість самопізнання, і тому йому необхідно знайти власну протилежність" [179, с. 122]. Цю протилежність царевичі знаходять на Чорній Полонині. Вони дізналися, що "в одному краї стояла висока-висока гора, вкрита по боках лісом. Верх її називався Чорною Полониною. Тут ще нога людини не ступала. І сам цар сюди не піднімався" [170, с. 127]. Думаю, Чорна Полонина це образ-символ непізнаного, таємничого, сфери несвідомого, яке завжди лякає і вабить людину своїми загадками. За спостереженням С. Біркхойзер-Оері, "в казках несвідоме часто постає в образі дрімучого лісу, одинокої скали або безкрайнього моря, а існуючі там людські персонажі виступають втіленням колективного аспекту несвідомого. Якщо мова йде про жіночі персонажі, значить, виявляється материнський аспект несвідомого" [15, с.207].  Варто погодитися також із міркуванням Н. Годзь, яка зазначила, що в казках "ліс" не є загрозою, лякає "шлях". Мандри – це характерний ментальний стан, який збігається з пошуком сенсу життя, надією на краще" [32, с. 13].    
Отже, царевичі всупереч волі свого старого батька вирушають на Чорну Полонину з цікавості, прагнучи дізнатися, які таємниці приховує це місце. Щоправда, зробили це лише після смерті батька, який виступає стримуючим, контролюючим фактором, уособленням старого світогляду й звичного типу мислення. Мандрівка царевичів на Чорну Полонину є спробою змінити звичний порядок життя.  Брати розходяться у різні боки з умовою не витрачати намарно стріли, однак наймолодший царевич тричі стріляє: перший раз цілиться у білку, не влучає, а на стрілі залишається лише шматок "вакилеї" (отруйного гриба на дереві), другий раз цілиться в орла, не влучає, "стріла лиш відлупила кусок кременю" [170, с. 128], за третім пострілом він вбиває ворона, який у дзьобі тримав крицю. Незважаючи на те, що постріли молодшого царевича виглядають нібито невдалими, насправді – його стріли щоразу влучали в життєво необхідну мішень.

Вийшовши з лісу, брати потрапили на галявину, застрелили серну, сіли коло мідного колодязя, біля якого було ще й мідне шатро. Коли зібралися розпалити вогнище, з’ясувалося, що нема чим запалити вогонь. І тут в нагоді стали здобутки молодшого брата: "Взяв зі своєї торби вакелию, уламок кременю і крицю. Закресав, і через якусь хвилину горіло вогнище" [170, с. 128]. Завдяки здобуткам юнака вдалося розпалити  вогнище, без якого брати не змогли б приготувати собі їжу, яка має ритуальне значення. Як зазначає Фр. Ленц, серна в казці – це  "уособлення безцільного, інстинктивного блукання, що не має плану пошуків, котрі, перебуваючи в надлишку, роблять людину непостійною, мінливою і поверховою" [101, с. 315]. Відтак вбивство серни можна інтерпретувати як бажання позбутися безцільного блукання Чорною Полониною, нетрями колективного несвідомого, й прагнення знайти правильний шлях.

Брати опиняються біля мідного колодязя й засинають у мідному шатрі теж не випадково. За спостереженням Фр. Ленц, "мудрі алхіміки середньовіччя […] вважали мідь символом благочестя. Вони називали стан благочестя, властивий дітям, мідним станом" [101, с. 132]. У цій казці мідь символічно відсторонює й захищає героїв від всього інстинктивного (демонічних тварин).

Коли два молодші брати заснули в мідному шатрі, старший пильнував їх сон і витримав змагання з семиголовим змієм. Кров змія заливала вогнище, але хлопець встиг вихопити одну головешку. На другу ніч середульший брат змагається з 14-головим змієм, йому теж вдається вберегти вогонь. А молодший царевич не зміг вберегти вогню – кров змія залила вогнище, коли хлопець відтинав чотирнадцяту голову: "Кров ллється, як з потока. Коли чотирнадцяту втяв, залляло вогонь. Боротьба йшла далі у потемку. І доки царевич відрубав останню, двадцять першу голову, кров досягла ліжок, де спали брати. А з вогню вже не було й сліду" [170, с. 129]. У цьому контексті вогонь, очевидно, символізує творчий, духовний потенціал, який постійно треба підтримувати й оберігати. 

Як слушно зазначає А. Малаховська, "образ казкового Змія є амбівалентним: давній животворящий "підтекст" цього образу, його зв'язок з обрядом ініціації (благодатне проковтування) і з Богинею Землі (давній фалічний партнер Богині) проглядає крізь риси актуального казкового пожирателя" [107, с. 120].  З. Фройд, Г. Закс та О. Ранк схиляються до думки, що в образі казкового Змія слід бачити "двійника" батька-царя, з-під влади якого намагаються втекти сини. Дослідники наголошують, що часто в казках і міфах "сцена битви з драконом є особливою формою поєдинку з невпізнаним батьком" [150, с. 240]. Тому в казці "На Чорну Полонину" царевичі потрапляють на місце, куди батько заборонив їм іти, лише після його смерті. Батько-цар зникає з канви казки, а замість нього постають три Змії, і на кожного з братів чекає свій Змій. У світлі психоаналізу З.Фройда, образ Змія чи Дракона, з яким змагаються сини, може бути інтерпретований як переосмислений героєм образ батька. Але, на наш погляд, більш доцільно вдатися до юнгіанського тлумачення. І тоді Змії, з якими б’ються царевичі, це їх власна негативна Тінь, архетип несвідомого, який збуджує руйнівне інстинктивне начало. За спостереженням Х.Дікманна, "у психології Юнга під тінню розуміють персоніфікацію того внутрішнього змісту, котрий протягом нашого життя відчувається як неповноцінний або злий і внаслідок цього не допускається у свідомість, витісняється або відкидається" [44, с. 178]. У світлі цього міркування цілком логічно, що Тінь персоніфікується в образі Змія. Показово, що вбити Змія в казці треба так, щоб його кров не загасила вогонь, символічно – не знищила просвітленість і чуттєвість.

Перемігши Змія, наймолодший царевич втратив вогонь, а тому шукає його. Він зустрічає чорного-чорного чоловіка (Північ), сірого чоловіка (Зорю) і просить їх зупинитися, щоб зупинився час, а він доти встигне роздобути вогонь й уникнути насмішок братів. Але дивні Північ та Зоря не погоджуються, і тоді він прив’язує їх до дерев, а сам іде далі. Отже, герой метафорично спиняє час і рухається поза його межами (поняття часу відносне у сфері несвідомого). Царевич підходить до вогнища, біля якого двадцять чотири розбійники смажать м'ясо. Тепер Тінь героя проектується на розбійників, які охороняють вогонь, що символізує просвітлення, котрого прагне царевич. Фр. Ленц в казкових розбійниках слушно бачить персоніфікований руйнівний аспект людської особистості, і з цим не можна не погодитися. Зокрема, дослідниця відзначає: "Там, де розбійники вриваються в будинок або влаштовують собі пристанище, вони діють деструктивно. Людина може потрапити під вплив тих сил, які не знають нічого іншого, як тільки жадібно-рецептивно хапати собі чуттєві враження, розграбовувати прекрасний світ, не відчуваючи до нього вдячності" [101, с. 298]. Щоб отримати хоч іскорку, царевичу треба обдурити або знищити розбійників. Спершу він намагається уникнути зустрічі з власною Тінню і непомітно отримати можливість просвітлення – посилає стрілу, на якій була намотана вовна. Однак розбійники побачили його й  вирішили вбити – почали вигадувати для нього смерть (близько до обряду ініціації: " – Спалимо його живим! – Настромимо на рожен! – Повісимо на дереві!" [170, с. 131]). Але згодом вирішили використати вміння царевича вправно стріляти з лука, щоб він убив когута, який сидить біля скарбниці сусіднього царя й заважає їм його пограбувати. Метафорично негативна Тінь (розбійники) намагається зробити героя своїм знаряддям і в такий спосіб замість до світла привести його до ще більшої пітьми несвідомого. 

Однак хлопцеві вдається обдурити розбійників, він застрелив когута, а тоді по черзі відтяв голови всім двадцяти чотирьом розбійникам. Герой не потрапляє під вплив руйнівних сил інстинкту, розуміє їхню справжню сутність і усуває зі свого життя (вбиває розбійників).  У багатьох казках хлопець приймає рішення позбутися розбійників в той момент, коли бачить прекрасну принцесу або кількох принцес. Тобто персоніфікований образ Аніми змушує героя  піти на цей крок. В аналізованій казці послідовність подій інша. Убивши розбійників, царевич потрапив до палацу, де побачив царя, царицю й трьох принцес, у кожної з яких "край голови запалена свічка […].  Аби дати про себе чимось знати, подумав переставити свічки дівчатам до ніг. Дві переніс, а коли торкнувся свічечки найменшої царівни, дівчина прокинулась" [170, с. 132]. Очевидно, "світло запаленої свічки символізує світло розважливого ставлення до світу, світло просвітленого розуму, що входить з цього часу у несвідоме й запліднює його" [179, с. 253]. Переставляння свічок може означати прагнення героя змінити своє ставлення до архетипів несвідомого і, зокрема, до своєї Аніми. Саме тому дотик до свічки стає поштовхом до встановлення контакту між героєм і принцесою, що є персоніфікованим образом його Аніми. Таким чином, пошуки вогню приводять героя до його нареченої, і саме поруч з нею він знаходить вогонь (полум’я свічки). У цьому контексті вогонь символізує і "просвітлений розум", і пристрасть. 

І лише знайшовши вогонь, царевич відв’язує Північ і Зорю, повертається до братів і знову потрапляє у площину "рухомого часу".

Перемогу героя над розбійниками тимчасово привласнює начальник варти (він теж є персоніфікованим образом Тіні героя), але правда з’ясовується, оскільки хлопець відрізав кінчики носів вбитих і отримав у подарунок від наймолодшої принцеси перстень. 

Казка "Про Фармудзь Івана" (СУС–304) спершу майже повторює сюжет  попереднього твору: у царя є троє синів, які прагнуть довідатися, чому в їхнього батька одне око плаче, а друге сміється. Очевидно, це означає існування якогось прихованого внутрішнього конфлікту, що провокує казково-символічне "роздвоєння особистості" ("одне око плаче, а друге сміється"). Коли старші сини спитали батька про причину цього, той замахнувся на них шаблею, а тому страх смерті переважив цікавість, і вони втекли, так і не дізнавшись правди. Молодший син Попіляник покірно схилив голову перед батьковою шаблею, не злякавшись смерті, і той розповів йому свою таємницю: "… коли я ще знаходився в маминій утробі, мене продали нечистому. Як помру, мої кості чорти рознесуть по сімох державах. Тому одне моє око плаче. Але я надіюся, що ви мене обороните. Тому друге моє око сміється. Я виджу, що на старших синів мені нічого надіятися. Вся моя надія на тебе. Приготуй сім сажнів дров, дуже сухих. Завези їх на кладовище, де буде моя могила. Коли помру викопай яму – глибоку на сім сажнів – і закопай мене. Коло моєї могили будете ночувати і вогонь палити. Візьмете з собою шаблі. Вночі прилетять три шаркані. […] Коли їх поборете, мої кості будуть спокійно лежати в землі " [71, с. 11]. Отже, цар передчуває свою смерть, а тому  хоче уникнути "розкидання його костей по семи державах" –  перегук з давнім звичаєм розкидати тіло царя або володаря після його смерті по всій державі. Мовою психоаналізу цар є одержимим демонічною фемінністю ("шарканями") і прагне порятунку через посередництво синів.

На відміну від казки "На Чорну Полонину", тут зустріч з драконами відбувається на кладовищі, а не в лісі, і зі зміями б’ються не  всі три царевичі, а лише один – наймолодший. Два старші засинають, а Попіляник змагається по черзі з трьома драконами й перемагає їх, однак йому теж не вдається вберегти вогонь – кров дванадцятиголового дракона залила вогнище. Цікаво, що дракони у цій казці жіночого роду: "Згубив ти моїх двох сестер! " [71, с. 13].   
На думку Е. Нойманна, боротьба міфічного чи казкового героя з драконом – це боротьба з уроборичною Великою Матір’ю, тобто з несвідомим [130]. М. Хоуп теж спостерегла, що внутрішню силу жінки часто символічно передають через образ змії. Дослідниця зазначає: "Якщо жіноче творче начало можна ототожнити з силою змії, значить його енергії, безсумнівно, резонують з езотеричним символом Уробороса, котрий, згідно з описами гностиків, постає як дракон або змія, що кусає себе за хвіст" [192, с. 14].   К.-Г. Юнг трактував боротьбу героя з драконом у міфах і казках як подолання матері, "котру звинувачують у жахливому злочині – у тому, що вона підло зрадила сина. Повне підтвердження цього взаємозв’язку дають нам відкриті Дж. Смітом  серед знахідок у бібліотеці   Ашшурбаніпала   фрагменти вавилонського епосу про створення світу" [212, с. 359].  Тому зрозуміло, чому дракони, з якими змагається Попіляник, жіночого роду. Мати царевича померла давно, і на початку казки фемінний образ відсутній. Закономірно, що батько наказує синам оберігати його могилу від викривленого втілення фемінного начала – трьох сестер-"шарканів", образи яких можна трактувати як трансформований архетип матері. Царевич, убиваючи драконів, символічно вбиває власну інфантильність, позбувається залежності від материнського образу.

Варто з’ясувати семантику крові у цьому тексті. Кров дракона гасить вогонь – метафорично гасне вогонь і в душі молодшого царевича, який починає відчувати певний душевний дискомфорт (образно кажучи "мерзнути"): "Погана кров шаркані залила ватру, і вогонь погас. Іван бреде в крові […] Сів мало відпочити і почав замерзати, бо увесь мокрий…" [71, с. 13]. Думаю, вогонь, загашений кров’ю третьої драконихи, є символом згаслої синівської любові до матері. Тепер царевич повинен знайти новий вогонь, іншу любов, "запалену" справжньою фемінністю, яка б змогла його "зігріти".  

Далі казка розповідає про пошуки героєм "вогню", він вилазить на ясен на цвинтарі й помічає світло. По дорозі до побаченого вогню герой зустрічає двох жінок – Ніч і Днину, які сперечалися, котра з них старша. (У попередній казці це були Північ і Зоря – чоловічого роду), також прив’язує їх, але не тому, що хотів продовжити ніч, а щоб припинити сварку між ними, що теж натякає на конфлікт між "денним" (тобто свідомим) і "нічним" (несвідомим) життям психіки. Знову ж таки біля вогнища сидять опришки-велетні (у казці "На Чорну Полонину" – розбійники), що живуть у великому густому пралісі. Як зауважує Фр. Ленц, "велетні – це імагінації великих, грубих, неприборканих сил. Довгий час ясновидці бачили їх як велетнів морозу, льоду, бурі. Вони діють потужно, але беззмістовно, тому їх називають великими і глупими. У людині можуть діяти "велетенські" сили, неприборкані, не лімітовані" [101, с. 261].   Герой вимушено вступає в діалог з велетнями, себто з негативною Тінню – грубими, неприборканими силами своєї душі, оскільки потрапляє в їх поле зору,  намагаючись вкрасти жарину з вогнища. Велетні вирішують використати хлопця, щоб пограбувати царський палац. Але юнак виконує лише частину плану велетнів: убиває півня на вежі королівського замку, а коли потрапляє в кімнату царівни, вражений її красою, по черзі відрубує голови всім розбійникам. Велетні приводять героя до бажаної мети – він знаходить "вогонь" (себто кохання царівни).
Після зникнення велетнів Тінь героя об’єктивується в образі слуги-циганина (архетип трікстера), який привласнює собі перемогу над розбійниками. Однак правда з'ясовується під час весілля принцеси з циганом, Фармудзь Іван устигає приїхати й підтвердити, що саме він герой-рятівник. Таким чином відбувається асиміляція тіньової сторони особистості героя – цигана вбивають, він одружується з принцесою, і це мало б стати завершальним етапом його психологічної ініціації. 
Однак наступна частина казки присвячена темі втрати й повернення жіночого начала, встановленню міцного взаємозв’язку між героєм та його Анімою (принцесою). Іван просить у тестя дозволу поїхати з дружиною у своє царство, по дорозі принцесу викрадає повітруля, й дівчина опиняється в полоні Поганого царя. Батько-цар хоче стратити Івана, однак цариця шкодує хлопця й дозволяє йому вирушити на пошуки дружини. Герой фактично потрапляє у потойбіччя (сферу несвідомого) – "видерся на таку високу полонину, що вже вищої у цілому світі ніколи й не було…" [71, с. 21], де зустрічається з міфічними персонажами. І несподівано знаходить там свою сестру і її  чоловіка-чорта, який допомагає царевичу у пошуках дружини. Шваґер дарує юнакові коня-віщуна, який є уособленням позитивної Тіні героя. Чарівний кінь передбачає майбутні події і знає про неминучість смерті героя, про те, що він повезе Івана до Поганого царя, вони викрадуть царівну, але їх наздожене Поганий цар, бо має прудкішого коня (його старшого брата), й порубає Івана на куски, наперед дозволивши йому вибрати, якою смертю схоче померти. "Поклади на мене мішка, щоб я порубаного, посіченого приніс, – каже кінь нечистому. – А йому не кажи нічого" [71, с. 22]. Отже, кінь знає, що Іван має померти й не збирається цьому перешкоджати, а відтак, смерть героя – необхідна умова його підсумкової перемоги. Оскільки ця казка є розгорнутим метафоричним сценарієм чоловічої ініціації (індивідуації), то для набуття нових знань і можливостей герой повинен померти й воскреснути. "Основою ритуального переходу є так звана спіраль відходу-повернення" [133, с. 133], – зазначає О. Олійник. Модель такої спіралі ми бачимо майже у всіх чарівних казках. 

Пророцтво коня збувається: Поганин наздоганяє Івана й розрубує його на шматки, кінь привозить порубане тіло в мішках, а нечистий оживляє його: "Взяв відро, приніс цілющої води й почав кусники приміряти. Коли склав все порядком докупи, облив цілющою водою і все зрослося там, де було порубане.

 […] дмухнув на тіло, бо мав дві душі. Одну з них випустив з себе. Душа ввійшла до Івана, й одразу він ожив…" [71, с. 23]. Загалом, мотив розрубування й оживлення  зустрічається досить рідко в закарпатських казках – це відгомін ритуального розрубування й оживлення під час вікових ініціацій. Іван народжується вдруге, іншою людиною – в нього увійшла сила нечистого. (Подібний сюжет в "Казці про Солов’я-розбійника та Сліпого царевича", записаній П.Кулішем. [60, c. 48-57]). Отже, процес метафоричної індивідуації героя триває, він повинен відкрити для себе позитивну інстинктивну Тінь (коня-віщуна) і його демонічну протилежність – темний аспект архетипу Духа (Поганого царя), померти і народитися вдруге, щоб встановити втрачений зв'язок зі справжньою фемінністю – принцесою. 

Оскільки втекти від Поганина верхи на коні-віщуні героєві не вдається, то він змушений знайти собі прудкішого коня, себто сильніший інстинкт, здатний протистояти руйнівній демонічній Тіні. Шваґер-чорт посилає Івана до своєї матері-відьми, а вона радить їхати до її чоловіка, бо сама його біді зарадити не може. Дід, як і баба, спочатку хоче з’їсти Івана, але потім, зважаючи на його ласкаві слова, вирішує допомогти хлопцеві. У діда й баби вії підперті жердинами, вони живуть на світі десять/п'ятнадцять тисяч літ.Час їм підвладний, вони – жителі потойбіччя і змушують героя з’їсти їжу мерців – олов’яні та крицеві галушки, щоб прилучити його до світу мертвих, адаптувати до архетипного досвіду. Лише після того, як хлопець скуштував галушки і вшанував у такий спосіб померлих, він зміг отримати потрібну пораду. Старезний дід підказав героєві, де знайти і як використати чарівних коней: "Під цим домом є пивниця. Зайдеш до неї й увидиш двох коней. Одним прутиком вдариш одного, другим – другого. Ті коні будуть твої. […] Як ті коні будуть тобі казати, так роби. І нема нічого на цілому світі, чого ти з ними не вчинив би. Що тільки задумаєш, те і вчиниш…" [71, с. 26]. Старезні дід і баба є архетипами Самості, їх семантика тісно переплелася з культом предків, а подаровані  ними незвичайні коні є персоніфікованими образами могутніх інстинктивних сил, що дрімають у закутках несвідомого. Так, у цій казці Самість (старезні дід і баба) володіє знанням, недоступним для "Я" (героя), але, відкриваючи завісу над таємницею, не пояснює її глибинну семантику. 

Герой у пивниці не знайшов коней, а натомість побачив "щось таке, на чотирьох ногах, як терлиці – на яких жінки коноплі труть" [71, с. 26]. Але удар різкою – дарунком   Самості – перетворює терлиці на коня й кобилу. Об’єктивовані коні прагнуть незвичайної їжі – вогню: хлопець чарівною дерев’яною  сокирою нарубав 3000 сажнів дров, склав їх докупи й підпалив – коні з’їли той вогонь, випили два озера води. Вогонь, що є символічним образом пристрасті й чуттєвості, наділяє коней надзвичайною силою – інстинкти, які дрімали, будяться під впливом почуттів. За слушним спостереженням К.-Г. Юнга, через таких казкових коней "виявляється функція знання й інтуїції" [216, с. 166], вони "вміють говорити, є всезнаючими істотами, а тому уособлюють несвідомий дух" [216, с. 167]. Коні дарують героєві діамантовий одяг і вуздечку з сідлом, котрі він витягає з їхніх вух, та приносять його до Поганого царя, де він забирає дружину, й Поганину не вдається їх догнати. Іванові коні сильніші, ніж кінь ворога, вони є його батьками. Так, Іван з царівною потрапляють до своєї країни, оскільки  кінь Поганина скинув його з себе за наказом батьків. 
Чарівні коні є персоніфікованими образами фемінного і маскулінного начал, в їхніх образах об’єктивується інстинктивна Тінь героя й принцеси, разом вони утворюють архетип "четвірковості", що символізує Самість. Таким чином чоловіче число – "трійка" (Поганин, принцеса і кінь) заміняється жіночим – "четвіркою", де фемінне й маскулінне начала врівноважені.

Отже, метафорична індивідуація героя є кількаступеневою: 1) подолання негативного аспекту материнської Аніми (вбивство трьох драконів); 2) асиміляція негативної Тіні (знищення велетнів-розбійників, цигана, Поганого царя); 3) осягнення позитивного аспекту інстинктивної Тіні (допомога коня-віщуна та двох чарівних коней – чоловічої та жіночої статі); 4) встановлення зв’язку з Самістю (старезними дідом та бабою) після ініціаційної смерті; 5) звільнення фемінності, возз’єднання з Анімою-принцесою завдяки сприянню позитивного аспекту Тіні. У кінці казки Самість проектується вже на самого героя, який досяг цілісності, яка символічно репрезентується архетипом "четвірковості". 

У казці "Про гору, що верхом сягала неба" (СУС-566) герой зустрічається зі своєю Тінню, що постає у вигляді нечистого, у Страшному лісі – місці, в якому батько категорично заборонив бувати: перед смертю батько-граф наказав своїм трьом синам, щоб вони не сміли полювати у Страшному лісі, намагаючись стримати індивідуацію синів, їх дорослішання й потенційне успадкування влади. Однак брати все-таки потрапили туди й заблукали – три дні не могли вибратися з лісу, який треба сприймати як сферу несвідомого. Заночували біля "криниці з чистою водою, недалеко прекрасного явора" [71, с. 78]. Вночі брати по черзі пильнували, щоб не згас вогонь, остерігаючись диких звірів. Кожної ночі хлопці по черзі чули "десь коло півночі […] страшенний гук […] Вітер колише лісом, гне буки до самої землі. Настала тиша. Вартовий слухає і чує: щось лізе під деревом. Подивився уверх явором – вогонь саме світив на нього, а на стовпі невідомий панчук" [71, с. 78-79]. Кожен з братів погрожує вбити невідомого, а той, щоб врятувати власне життя, дарує їм чарівні предмети: першому – шапку-невидимку, другому – "пищавку. Коли на ній запищати, вийде стільки війська, як морського піску" [71, с. 79], а третьому – гаманець, в якому завжди були гроші. Молодший брат, отримавши свій подарунок, убив панчука, що стало першим кроком до його індивідуації, оскільки він звільнився від впливу батьківського архетипу (демонічного аспекту Самості) й отримав об’єктивовані незвичайні здібності, втілені в чарівних подарунках, оскільки брати віддають йому свої дарунки. (Подібний сюжет у казці "Гайників син").
Прокляття, під яким перебував ліс, очевидно наклав старий граф, який після смерті постає в образі панчука (персоніфікованого зла), після знищення якого "звірина й птиця в лісі повеселіла, бо освободилася від прокляття. Доки управляв лісом панчук-чортик, живе було немов мертвим" [71, с. 80].  Герой, вбивши панчука, отримує право на індивідуацію, позбувається інфантильності й вирушає на пошуки своєї Аніми. Подібний сюжет у казці "Гайників син".
У казці "Іван – коровин син" (СУС – 301А, В) процесу індивідуації чоловічого персонажа сприяють декілька персоніфікованих образів Тіні (Сучикамінь – "котрий бере камінь у руки і тре-суче його на порох" [61, с.427],  Кривихаща – "криве дерево випрямляє, а рівне кривить" [61, с. 428] та два аспекти Самості: Ногтиборода та Змій. 

Архетип матері у цій казці об’єктивується в образі корови. На думку С.Біркхойзер-Оері, важливими рисами Природи-Матері у фольклорі є лагідність, турботливість і здатність захистити своє дитя: "У казках це материнське начало часто символізують тварини (корова і коза), а також плодове дерево" [15, с. 204]. 
Герой вирушає в далеку мандрівку після смерті корови, яка наділила його надзвичайною силою. По дорозі Іван-Королевич зустрів двох богатирів – Сучикаменя та Кривихащу, й запропонував їм  подорожувати разом. Два побратими є персоніфікованими образами часточок особистості юнака, тобто його тіньовою стороною. Тож коли вони допомагають героєві, виявляється їх світла сторона. В одній хижі, куди вони потрапили, не було нікого живого, "лиш три рушниці висять на стіні" [61, с. 428]. Далі традиційний сюжет – двоє вдень ідуть на полювання, а третій залишається варити їсти. Першим куховарив Сучикамінь: "в одинадцять годин відчиняє двері дід з бородою у два метри. Став на порозі, поклонився" [61, с.428]. Незнайомець вимагає шанобливого ставлення до себе, просить пересадити його через поріг, потім посадити на піч, щоб зігрівся, нагодувати м’ясом. Отримавши бажане, дід залишається невдоволеним і просить ще м’яса. А коли хлопець відмовив йому, "схопив Ногтиборода Сучикаменя, кинув його на землю, взяв котел з вогню і висипав гаряче м’ясо йому на голе черево. І м’ясо на череві з’їв. А далі перевернув його хребтом і видер ремінь на три персти. Сам зібрався й пішов геть" [61, с. 429].  У такій самій ситуації побував і Кривихаща; і ні один, ні інший не розповіли побратимам про те, що сталося за їхньої відсутності. І лише коли вдома залишився Королевич, то зовсім по-іншому повівся з дідом: не пересаджує його через поріг, не саджає на піч і не пригощає м’ясом. Виявляючи опір, герой не зазнає знущань діда, а сам карає його за нахабство: "Схопив Ногтибороду за бороду, вихопив з-під лавиці шестиметрову сокиру, котра двадцять років не була гострена і витяг його на двір. На дворі був бук-уверть, що його вітер вивернув з корінням. Розколов Королевич сокирою бука і заклав там бороду Ногтибороди" [61, с. 430]. Поведінка Королевича правильна, оскільки герой чинить опір руйнівній силі несвідомого, втіленням якої є цей дід. (У деяких казках герой виконує забаганки діда – переносить через поріг, годує, але не дає себе перемогти). Оскільки подолати старигана герой може тільки на "чужій"  території – у володіннях Духа, Ногтиборода втікає, потягнувши за собою величезне дерево. 
Використавши рів, як орієнтир у пошуку ворога, Королевич з побратимами прийшов до міста, в якому дід викрав трьох царських доньок, і зник разом з ними у глибокій ямі. Таким чином Ногтиборода, що є персоніфікованим архетипом Духа (темною стороною Самості), підводить героя до вирішення проблеми, пов’язаної з фемінністю – герой зобов’язаний його знайти, щоб звільнити принцес. Тому Сучикамінь та Кривихаща опускають Королевича "на той світ, у землю" [61, с. 430], дванадцять разів присягаючи, що витягнуть його на поверхню й не покинуть на "тому" світі. Як зазначала М.-Л. фон Франц, "дуже часто в казках герой опиняється в глибинах несвідомого, провалюючись у колодязь, в глибокий рів або щілину в землі" [177, с. 68]. Мотив подорожі, який можна сприймати як мотив ініціації, відображає процес індивідуації чи розширення свідомості, по-іншому – це пошук Самості.  

Закономірно, що перемогти Ногтибороду у проваллі (сфері несвідомого) Королевичу вдається надзвичайно легко, той не чинить опору: "Знайшов і мушу тебе спровадити зі світу! – каже юнак дідові. – Порубав його шаблею і склав у бочку. А сам рушив по кімнатах…" [61, с. 430]. Вбиваючи Ногтибороду в ірреальному світі, герой знищує зло на рівні несвідомого. За слушним спостереженням В. Ятченка, такий розвиток подій засвідчує "втілення прагнень людини позбавити носія світового зла атрибуту безсмертя шляхом уведення цієї міфічної істоти в часову систему координат" [218, с. 32]. Потрапивши у сферу несвідомого, себто усвідомивши існування тіньової сторони Самості, герой ніби зумів її подолати. Однак він несподівано одержує інших ворогів – це Сучикамінь та Кривихаща, котрі вирішують підступно вбити товариша: коли той прив’язав замість себе камінь, просить їх підняти його на поверхню, вони відпускають мотузку. Мотивом такого вчинку стає суперництво, що ґрунтується на бажанні одружитися з гарнішою дівчиною. Найстарша з трьох принцес, яких вони підняли на поверхню, їм не сподобалася, і, щоб обом отримати можливість одружитися з гарною дівчиною, вони й вирішили позбутися Королевича. Таким чином, після асиміляції темного аспекту Самості (Ногтибороди), семантика зла й руйнації проектується на побратимів героя, котрі у певному сенсі перебирають на себе функцію темної сили, тепер вони стають уособленням негативної Тіні героя. 

Зраджений побратимами Королевич повертається "тою дорогою, куди ходив Ногтиборода" [61, с. 431], доходить до бука, де бачить у гнізді трьох змієнят. Герой рятує змієнят від вогняного дощу, накривши їх плащем. Батько змієнят віддячує Королевичу – виносить його нагору, на "цей" світ, з'ївши по дорозі 12 буйволів, 12 печей хліба та випивши 12 бочок вина. Коли ж м’ясо скінчилося, юнак відрізав шмат своєї литки й дав змієві, яку той на поверхні землі повернув, прижививши "цілющою водою". Цей мотив зустрічається в багатьох казкових сюжетах. Думаю, образ вдячного крилатого Змія треба інтерпретувати як світлу сторону архетипу Самості, він є ніби антиподом Ногтибороди, та й живе в одному з ним світі – у сфері несвідомого, себто у глибокій ямі. Однак, коли Ногтиборода змусив Королевича опуститися в яму, то крилатий Змій як світлий архетип Самості допомагає йому повернутися до реального життя (піднятися з ями на поверхню) й зустрітися зі своєю Тінню – колишніми побратимами, яких треба покарати за зраду. У цьому контексті число дванадцять можна інтерпретувати як "символ часу, з додатковим значенням дванадцяти умов (атла), котрі слід виконати для несвідомого, перш ніж вдасться від нього звільнитися" [216, с. 174].  12 буйволів, 12 печей хліба, 12 бочок вина та шматок тіла героя є своєрідною жертвою крилатому Змію (світлому аспекту Самості) заради подолання часових і просторових меж, себто встановлення зв’язку між несвідомим і свідомістю. 
Зрозуміло, герой повертається на землю з трофеями – у будинку Ногтибороди він знайшов  машину, яка "скільки чоловік задумає, стільки й пошиє" [61, с. 431], голку, котра "що думаєш, те й шиє" [61, с. 431], ножиці, якими "скільки задумав, стільки й накраєш" [61, с. 431]. Всіма цими речами користувалися викрадені принцеси. Отже, повернувшись у свій світ, Королевич найнявся помічником до кравця й за одну ніч нашив стільки одягу, скільки й за рік не пошиєш. Це принесло йому славу видатного кравця, а тому царські доньки принесли шити сорочки женихам на весілля, а оскільки герой це зробив майстерно, покликали його на весілля. Королевич використовує чарівні предмети, що пов’язані з таємницею жіночої праці, ритуалами ініціації дівчат, щоб встановити контакт зі своєю Анімою (наймолодшою принцесою). Королевич приходить на весілля і карає невірних побратимів, "узяв собі молодшу дівку за жону і зостався на царстві" [61, с. 432].  Таким чином у кінці казки утворюється символічна "четвірка": герой і три принцеси, що метафорично означає звільнення фемінності й утворення цілісності, прообразу Самості.

Роль жіночого начала зведена у цій казці до мінімуму, царівни ніяк не виявляють своїх бажань, вони є трофеєм сильнішого, не допомагають і не шкодять йому. Всі три дівчини постають перед нами однаковими.

Отже, на початку казки ми бачимо, що герой перебуває під впливом архетипу матері, що проектується на образ корови. Коли корова здохла, закінчується інфантильний період в житті юнака, а відтак об’єктивується його Тінь –  Сучикамінь та Кривихаща, однак Королевич не бачить її (Тіні) негативу. Виявлення амбівалентності Тіні відбувається внаслідок подолання героєм темного аспекту Самості (Ногтибороди). А зустріч зі світлим аспектом Самості (Змієм) і трьома принцесами (персоніфікованою фемінністю), боротьба за любов однієї з них сприяють асиміляції героєм своєї тіньової сторони. Жіноче начало повертається в його життя, він встановлює контакт з Анімою і досягає певної цілісності.
Подібний сюжет знаходимо й у казці "Медвідь Іванко, Товчикамінь-Печиколачі, Сучимотузок" (СУС – 301А). Герой казки – син жінки й ведмедя – теж знаходить собі побратимів – Товчикаменя-Печиколачі та Сучимотузка. Згодом до них приходить "до ліктя чоловік, до коліна борода" [30, с. 230] й вимагає їжі. Однак всі хлопці по черзі відмовляються його годувати (на відміну від Сучикаменя й Кривихащі з казки "Іван – коровин син"), але він все ж обідає на животі у побратимів героя, а Медвідь Іванко не дає себе подолати й защемлює бороду незнайомця у "бук-дереві". Далі  Товчикамінь-Печиколачі та Сучимотузок опускають героя під землю, куди зник бородань. Відмінність сюжету цієї казки в тому, що Медвідь Іванко змушений битися не з дідком, а з трьома "шарканями" (багатоголові дракони жіночого роду), визволяючи з-під їх влади "кішасоньок" (панночок). У казці згадано, що шаркані є чоловіками панночок, хоча з контексту їх стать жіноча (можливо, вони мають семантику андрогіна).  Як слушно зазначає К.-Г. Юнг, "змія або дракон мають особливе значення як охоронець і захисник дорогоцінного скарбу. Той факт, що дракон має одночасно фалічне і жіноче значення, вказує, що перед нами символ сексуально нейтрального або бісексуального лібідо, тобто символ лібідо, котре перебуває в стані супротиву" [212, с. 365-366].  Думаю, шаркані є уособленням демонічної Аніми героя, антиподом справжньої фемінності ("кішасоньок"). 

Про бороданя у казці більше не згадується, його функція – привести героя у підземелля (у сферу несвідомого), де він повинен пізнати свою Аніму. Бородань у цій казці є персоніфікованим образом негативної Тіні героя, семантики якої згодом набувають Товчикамінь-Печиколачі та Сучимотузок: вони зраджують свого побратима, але їх підступність не вмотивовуються казкою. Як і в казці "Іван – коровин син", побратими героя пройшли своєрідне "посвячення злим Духом", оскільки бородань здійснив ритуальний обід на їх животі. У такий спосіб їх ніби прилучено до зла, вони стають ворогами героя, водночас сприяючи його індивідуації. Товчикамінь-Печиколачі та Сучимотузок (тепер негативна Тінь героя) зумовлюють зустріч Медведя Іванка зі світлим аспектом Самості (сліпими дідусем й бабусею та двома орлами). Медвідь Іванко рятує дітей незвичайної птиці (двох  орлят), а в нагороду просить повернути зір сліпим стареньким й винести його на поверхню землі. 

У варіанті В. Гнатюка символ Самості проектується на чотирьох персонажів: сліпих дідуся й бабусю та пару орлів. Прикметно, що орли уособлюють інстинктивний аспект архетипу, який здатен зцілити "сліпоту" антропоморфної частини цілісності. Лише після того, як Самість відновлює функціональність двох своїх частин, герой повертається за допомогою орла на поверхню землі. 

Побратимів героя у цій казці не покарано смертю "Медвідь Іванко дарував їм життя, і они поженилися, і жили спокійно" [30, с. 234]. Така розв'язка зустрічається у казках нечасто. Тут замість асиміляції Тіні героя (побратимів), тобто її зникнення, ми бачимо її зворотню трансформацію. На початку казки Товчикамінь-Печиколачі та Сучимотузок є уособленням позитивної Тіні героя, потім стають ворогами (негативна Тінь), і в кінці вони знову друзі. У цій казці Тінь не проектується на двох чи більше різних  персонажів, її дуалістичність виявляється в дворазовій зміні функціональної ролі. Своєю зрадою побратими обумовлюють зустріч героя з чотирма аспектами Самості, що дає можливість відновити її поліфункціональність (зникнення сліпоти). Таким чином, зрада побратимів є необхідною умовою індивідуації героя.

У кінці казки ми маємо єдність трьох жіночих і трьох чоловічих персонажів, які разом утворюють Самість (або ж архетип "четвірковості"). За слушним спостереженням К.-Г. Юнга, "якщо уявити собі четвірковість у формі квадрата й розділити його діагоналлю на дві половини, то утворяться два трикутники, вершини яких дивляться у протилежні сторони. Тому, кажучи метафорично, якщо розділити цілісність, що символізується четвірковістю, на рівні половини, тоді виникають дві протилежно спрямовані трійковості" [216, с. 168]. Дослідник наголошує, що "між трійковістю і четвірковістю перш за все зберігається протилежність чоловічого і жіночого" [216, с. 167]. Таким чином, Медвідь Іванко, Товчикамінь-Печиколачі та Сучимотузок утворюють маскулінну трійку, якій відповідає фемінна (три принцеси), а разом вони становлять архетип оновленої Самості, в якій врівноважені чоловіче й жіноче начала.
Іншим варіантом проаналізованого сюжету є казка "Силач" (СУС – 301А). Герой казки – молодий хлопець, наділений надзвичайною силою вирушає в подорож з двома побратимами – Сучикаменем і Валигорою. Вони опиняються разом за межами реального світу: "зайшли в хащу й натрапили на хижку" [43, с. 46], де спиняються на перепочинок. Хлопці по черзі залишаються в хижці й варять обід двом іншим, які йдуть на полювання. З’являється стара баба й вимагає їжі – той, хто залишився за кухаря, вдовольняє цю вимогу, але баба хоче ще, і коли їй відмовляють, висипає залишки м’яса на живіт юнака й так наїдається. Однак відьма не може побороти головного героя, котрий "вхопив бабу, витягнув на двір, розчахнув розсохатого дуба й задів туди бабу, ще й прив’язав" [43, с. 47]. Як відомо, праслов'яни нерідко покійника попередньо поміщали у стовбур старого дерева (місце перебування душі). Очевидно, цей казковий мотив натякає на зв'язок образу баби зі світом мертвих, а, отже, з духовною сферою й несвідомим. Герой не вбиває, а лише нейтралізує бабу, котра є уособленням його негативної материнської Аніми й здатна підпорядкувати собі тіньову сторону особистості Івана (побратимів). Баба, як і Ногтиборода, втікає, зникаючи разом з деревом у криниці, тобто у сфері несвідомого. Іван йде слідом за нею –  побратими опускають його на дно. "А там другий світ" [43, с. 48]. Як і в казці "Медвідь Іванко, Товчикамінь-Печиколачі, Сучимотузок", Іван вже більше не зустрічається з дивовижним гостем – замість баби йому протистоять її сини – три-, шести- і дванадцятиголові шаркані, яких вона одружила з трьома царськими доньками. Іван по черзі приходить до кожного шарканя, його і змія царівни пригощають залізними і пшеничними паляницями, залізними і пшеничними галушками, залізними і пшеничним пирогами, залізним і звичайним вином. Після обіду відбувається бій, й Іван долає шарканів. Звільнені принцеси дарують йому шовкові нитки, золоті ножички і золоту голку, тим самим прилучаючи його до магії ткацтва. 

Отже, герой повинен подолати шарканів (драконів), щоб звільнити принцес, а мовою психоаналізу, він повинен подолати свій страх перед інцестом, щоб звільнити справжню фемінність (принцесу) у своїй душі. Протистояння героя з персоніфікованим архетипом матері (що об’єктивується в образі баби й трьох її синів-шарканів) символізує процес психологічної ініціації героя, спрямований на витіснення інцестуальних бажань щодо матері. Як зазначав К.-Г. Юнг, "дракон, якого героєві доводиться подолати, є власне уособленням опору інцесту. Дракон і змія з особливо характерним для них нагромадженням страшних атрибутів є символічно вираженим страхом; а страх – це витіснене кровозмісне бажання" [212, с. 365].  

Розв'язка цієї казки традиційна – побратими зраджують героя, щоб привласнити собі його подвиги й вигідно одружитися, і на білий світ Івана виносить величезна птиця, дітей якої він врятував від вогняного дощу. Птиця – антипод баби, уособлення світлої сторони материнського архетипу, її дітей герой рятує, а бабиних (драконів) – знищує. У своєму світі Іван шиє весільні сукні царівнам, вони впізнають подаровані речі, хлопця кличуть в палац, де з’ясовується, хто є справжнім рятівником принцес. Цар наказує стратити невірних побратимів, а Іван одружується з молодшою царівною.
У казці "Сватання Повітрулі" Тінь героя проектується на шістьох персонажів: Метайла, Позирайла, Попивайла, Поїдайла, Побігайла й Морозайла. Саме вони допомагають йому викогати завдання царя й одружитися з Повітрулеюю.
 Отже, у казках "Іван – коровин син", "Медвідь Іванко, Товчикамінь-Печиколачі, Сучимотузок" та "Силач" головні герої усвідомлюють дуалістичну природу своєї Тіні (побратимів) після перемоги над темним аспектом Самості (Ногтиборода у казці "Іван – коровин син"), демонічною Анімою (три шаркані у казці "Медвідь Іванко, Товчикамінь-Печиколачі, Сучимотузок"), уособленням негативної материнської Аніми (баба у казці "Силач"), потрапивши у сферу несвідомого (під землю). Себто розвиток подій у трьох казкових сюжетах відрізняється образними персоніфікаціями зла, у казці "Іван – коровин син" – це протистояння на рівні "маскулінне/маскулінне" (герой // темний аспект Самості (Ногтиборода) / світлий аспект Самості (крилатий Змій), у казці "Силач"  – "маскулінне/фемінне" (герой // негативна материнська Аніма (баба і 3 шаркані) / позитивна материнська Аніма (величезна птиця), а в казці "Медвідь Іванко, Товчикамінь-Печиколачі, Сучимотузок"  – змішаний тип "маскулінне // маскулінне / фемінне" (герой // негативна Тінь (бородань) / негативна Аніма (3 шаркані жіночого роду) / Самість (сліпі дід і баба та два орли). Поява справжньої Аніми сприяє асиміляції головними героями негативної Тіні (побратимів), справжня сутність якої об’єктивується через її прагнення  підпорядкувати собі фемінність (одружитися з принцесами ціною вбивства героя). Казка "Медвідь Іванко, Товчикамінь-Печиколачі, Сучимотузок"  відрізняється від двох інших варіантів семантикою побратимів та персоніфікованим образом Самості, який спочатку проектується на старих діда й бабу та пару орлів, а потім – на героя, його побратимів і трьох панночок. Замість темного аспекту Самості ми бачимо тут персоніфікований образ демонічної Аніми, яку героєві необхідно подолати.

Ще одним варіантом проаналізованого сюжету є казка "Іван Яворовий" (СУС – 301А). Герой –  син бездітних баби й діда, якого дід витесав з явора, а баба колисала доти, доки дерево не перетворилося на дитину. Коли хлопець підріс, вирушив на пошуки трьох царських дочок. Його супутником став циган, що у цій казці є персоніфікованим образом Тіні героя. Коли вони натрапили "на яму без дна" [43, с. 152], циган опустив Івана на "той світ", де хлопець звільнив трьох принцес і вбив трьох шарканів (5, 10 і 20-голових). Подолати зміїв героєві допомагають царівни – фемінне начало у цій казці постає активним, сприяючи протагоністові в його боротьбі з негативним змістом несвідомого – дівчата посипають відрубані голови зміїв попелом, щоб ті знову не приросли. Перед боєм кожна царівна пригощає Івана вином, що додає йому сили. Завдяки героєві руйнується демонічний бік Самості (який символізують дві трійки: три царівни і три змії), утворюється світлий прообраз Самості – Іван і три царівни (четвірка персонажів, що діють узгоджено), що становить символічну цілісність.  

Але оскільки герой ще не знищив своєї негативної Тіні, себто цигана, тому новостворена єдність руйнується. Циган піднімає на гору дівчат, а герой залишається на тому світі. Він потрапляє до баби, "що має кліпки до землі" [43, с.155], наймається до неї на службу – пасти трьох кобил – її доньок. Отже, герой через контакт зі своєю материнською Анімою ("бабою"), прагне вибратися зі сфери несвідомого (мовою казки – з глибокої ями). Однак баба як добра мати намагається затримати героя у його розвитку, а тому підсипає йому сонного порошку, щоб приспати його пильність. Тут казка застерігає "про небезпеку заглиблення в сон під впливом материнської фігури" [15, с.106]. На допомогу героєві приходять лисиця, вовк, ведмідь і віл (уособлення зооморфного аспекту Самості) й допомагають йому загнати кобил до стайні і тим самим встановити контакт зі своєю материнською Анімою. Баба змирилася з перемогою Івана Яворового й дарує йому чарівного коня, що лежав досі в хліві на гної. Цей кінь є персоніфікованим образом інстинктивної Тіні героя, яка досі лежала як непотріб, будучи ув’язнена материнським архетипом. І лише тоді, коли герой довів свою здатність контролювати інстинктивний бік фемінності (трьох кобил – дочок баби), він здобув можливість опиратися на свою інстинктивну Тінь (чарівного коня), яка рятує Івана з надр несвідомого – виносить на плечах у світ людей. Отже, три звільнені царівни і три кобили, дочки баби, є певною семантичною єдністю: дівчата – це духовний бік фемінності, а кобили – її тваринний аспект. Разом вони становлять цілісний образ фемінної  частини душі героя (3+3), яка згодом проектується на наймолодшу принцесу. Казка символічно доводить, що звільнення божественної фемінності потребує вміння керувати її інстинктивним аспектом.

Вирвавшись за допомогою своєї інстинктивної Тіні (чудо-коня) з ірреального світу, Іван прикидається шевцем і кравцем, дає наймолодшій царівні взуття і одяг, які зберіг у чарівному горісі. У прекрасному одязі і на коні з’являється на весілля цигана та наймолодшої царівни, знищує зрадника (свою негативну Тінь) та одружується. Отже, індивідуація героя відбувається через пізнання дуалістичної природи Аніми (антропоморфний / зооморфний аспект – принцеси / відьмині кобили) й Тіні (циган,  3 шаркані / чарівний кінь) та через асиміляцію негативного аспекту цих архетипів. 
У казці "Залізний вовк" (СУС – 550) також простежуємо метафоричний процес індивідуації героя, який спирається на свою інстинктивну Тінь – Залізного вовка. 

Лише головному герою – наймолодшому царевичу, на ім'я Мишко, вдається виконати завдання батька – вберегти врожай золотої груші. У цьому йому допомагає чарівний помічник – мишка, оскільки герой виявився добрим і людяним, завоював  довіру тваринки, на відміну від своїх братів щиро поділившись із нею вечерею. У німецькій традиції, за твердженням М.-Л. фон Франц, "миші вважаються тваринами, в яких переселяються душі […]  миші часто є уособленням несвідомої сторони особистості людини. Згадаймо, що коли з тіла людини вилетів птах, то це означало, що душа його покинула. Іноді ж душа покидає тіло у вигляді миші" [179, с. 91]. "У білоруських віруваннях, миша – це душа померлого, яка харчується вночі огризком хліба" [35, с. 347]. Відтак, мишка є уособленням інстинктивної Тіні героя й приходить йому на допомогу вночі, прилучаючи юнака до знань про закони "іншого" світу, тобто – несвідомого. На семантичну єдність героя і тваринки натякає й суголосність імен Мишко – мишка.

Юнакові вдається відірвати хвіст золотої пташки й забрати кошик із золотими грушами, але пташка втекла. Золотий колір тут є ознакою належності до потойбіччя, його мають представники світу мертвих. Несвідоме кличе його, і він іде шукати дивну пташку.  Перешкодою в цьому пошуці є роздоріжжя. Три дороги казкового роздоріжжя мають привести героя до смерті, яка постає у трьох іпостасях: "Коли будеш іти сією дорогою – загинеш, коли будеш іти другою дорогою – ніколи не повернешся, коли підеш третьою дорогою з’їсть тебе Залізний вовк" [59, с. 132]. Мишко вибирає третій шлях, зустрічає цього вовка й замість себе віддає йому свого коня. Цей мотив має виразну міфологічну праоснову – праслов’яни-язичники часто приносили в жертву тварин, щоб задобрити божество, а коли помирав воїн,  вбивали і його коня та спалювали їхні тіла разом. Тут ці ритуали переплітаються, оскільки жертвоприношення коня рятує героєві життя, та вказує на те, що частина сутності Мишка, котра пов’язувала його з минулим, померла разом з цим конем. 

Далі коня заміняє вовк, котрий стає помічником і порадником Мишка, допомагає йому здобути золоту пташку, золотогривого коня й золотоволосу царівну. Отже, тепер позитивна інстинктивна Тінь проектується на цей персонаж – замість мишки постає вовк. Така трансформація Тіні має означати її еволюцію – перехід від пасивного споглядання (мишка) через коня (єднальна ланка) до активних дій (вовк). 
Поява вовка як помічника героя закономірна, бо юнак ще перебуває в передлімінальному періоді: вчиться, дорослішає, намагається усвідомити свої приховані можливості.  Закономірно, що Мишко двічі помиляється, не прислухавшись до порад вовка, котрий змушений виправляти його помилки, а тому вирішальну спробу здобути принцесу вовк робить сам. 

Значний час герой без вовка безпорадний – його легко долає монах, перетворивши хлопця разом з конем на каміння. Це традиційний шлях – щоб стати сильним, треба самостійно пройти складні випробування, зокрема ініціаційну смерть, щоб відродитись іншою, кращою людиною. Вовк повертає Мишка до життя, відіграючи тут роль жерця, що здійснює обряд ініціації, і водночас виконуючи роль інстинктивної Тіні героя, шо здатна нейтралізувати вплив руйнівного аспекту цього архетипу (монах – негативна Тінь). 

Після свого воскресіння юнак уже сам протистоїть могутнім супротивникам, вовк йому вже не допомагає, лише спрямовує до п’ятсотлітньої баби, що є уособленням материнського архетипу, яка аж тепер здатна прилучити героя до сакральних знань. Отже, зникнення Залізного вовка означає, що його функції здатен виконувати уже сам герой, тобто юнак володіє необхідними знаннями й здатен продуктивно використовувати їх –інстинктивна Тінь (Залізний вовк) асимільована героєм. Скориставшись порадою старезної бабусі, Мишко вперше сам долає ворога – знищує монаха й рятує золотоволосу царівну та золоту пташку, тобто звільняє жіноче начало в своїй душі. Казка "Залізний вовк" акцентує увагу й на родових цінностях, а тому герой не вступає в боротьбу зі своїми братами, котрі забирають в нього пташку, коня й дівчину. За спостереженням М.-Л. фон Франц, "у чарівних казках тінню героя іноді можуть бути два брати героя, які оббріхують його. Вони є персоніфікованою тенденцію до однобічного розвитку – або надто "духовного", або надто інстинктивного" [179, с. 134]. 

Оскільки Мишко пасивний і водночас добрий, його брати уособлюють ще не асимільовані темні емоції і прагнення героя – ревнощі, ненависть і кровожерливість, які  зникають, коли юнак поєднується зі своєю Анімою, що об’єктивується в образі принцеси.

Таким чином через обряд ініціації, що виявився у казці через тимчасову смерть й воскресіння, подолання монаха й дотримання законів народної моралі, герой переходить у вищий соціальний стан й одружується з принцесою, образ якої можна трактувати як його Аніму.  

Подібний мотив допомоги чарівного помічника (але вже коня) знаходимо в казці "Про трьох братів і пшеницю, що тричі на рік родила".
Казка "Гайгай" (СУС –  361) є метафоричним сценарієм індивідуації юнака, що відбувається під впливом персоніфікованого архетипу Самості. Казка відповідає традиційній схемі ініціації: батько героя відводить "аж поза готар (межу поля)" [170, с. 102] й зупиняється перед великим лісом, де прощаючись з ним, каже:

"Та чи увиджу ще тебе? Гай-гай!

Як вимовив це слово, з’явився коло нього якийсь чоловік. Чорний, чорний і страшно паскудний!" [170, с. 103], який назвав себе: "я керівник усіх нечистих сил і звуть мене Гайгай" [170, с. 103]. Він заплатив батькові за сина й забрав хлопця з собою. Гайгай є персоніфікованим образом архетипу Духа, подібний до Дикого чоловіка ("Цар Дикого лісу") чи велетня ("Молочливий колодязь"), але уособлює не світлий (як лісовий цар та велетень), а темний аспект архетипу Самості, котрий сприяє індивідуації головного героя.

Хлопець упродовж трьох років був замкнений у лісовій хатинці, не мав права митися, голитися, стригтися – в цьому й полягало служіння чорту. Така тимчасова ізоляція від світу мала сприяти самозаглибленню, духовному переродженню героя, щоб він отримав право на пізнання фемінності. По закінченні цих трьох років Гайгай сватає за хлопця молодшу царську доньку, котра, навіть побачивши його брудним і зарослим, дала згоду вийти за нього заміж. Метафорично Самість влаштовує зустріч героя з його Анімою, яка бачить справжній, архетипний зміст під маскою жебрака. Отже, саме духовність, а не її оболонка, є важливими для справжньої фемінності. На весілля юнак приїхав вимитим і красивим (три дні мився), а дві старші сестри топляться з горя, що втратили такого жениха. Після весілля Гайгай дає героєві три роки часу, щоб той вигадав таке завдання, яке йому виконати буде не під силу, бо інакше на юнака і на його дружину чекає смерть. Отже, умова Гайгая об’єктивує темний аспект Самості, яка метафорично прагне бути переможеною. До цього часу герой був лише виконавцем волі свого покровителя. Тепер Самість прагне побачити героя в ролі "сценариста". Якщо хлопець зможе вигадати завдання, котре не під силу Гайгаєві, значить він вдало пройшов психологічну ініціацію й здатен сам будувати своє життя.  

Два перші завдання юнака – збудувати прекрасний палац і зрівняти з землею гори – Гайгай виконав дуже легко. Але завдання, яке вигадала царівна, виявилося йому не під силу – він не зміг розрівняти її волосок. Гайгай спробував нагріти волосок, а він згорів, і тоді нечистий зі злості розсипався на порох. В ту ж мить ожили дві старші царівни, які втопилися. Отже, замість трьох персонажів (героя, Гайгая і принцеси) зявляється четверо (герой і три принцеси), що забезпечує домінування жіночого начала, означає досягнення героєм цілісності особистості завдяки звільненню фемінного начала. Як зазначав К.-Г. Юнг, "оскільки четвірка є символом цілісності, а цілісність відіграє значну роль в образному житті несвідомого" [216, с. 166], то перемога четвірки над трійкою закономірна. 
Отже, Гайгай як персоніфікований образ негативного аспекту Самості героя сприяє його індивідуації: через ізоляцію від реальності й заглиблення в несвідоме юнак отримує право пізнати свою Аніму й позбутися визначального впливу несвідомого. І саме Аніма рятує його від демонічного аспекту Самості, після смерті Гайгая оживають дві старші царівни, які разом з героєм і молодшою царівною становлять чотирискладову єдність – оновлену Самість, центр якої тепер проектується на самого героя. Новостворена четвірка становить символічний прообраз оновленої Самості, в якому домінує фемінний елемент.

У казці "Син Змія" (СУС – 318=АА 315=К568) метафорична ініціація юнака відбувається за сприянням світлого аспекту Самості, метафорично спроектованої на царя зміїв. Головний герой – син розбійника, якого впіймали і стратили. Він має два імені: Шибеник ("ім’я мав не таке, як мають людські діти" [170, с. 140]), та – Дорош – тобто син Змія, яке він отримав пізніше, коли врятував життя синові царя зміїв.

Герой спершу хотів продовжувати ремесло батька, але не зумів пограбувати трьох хлопців, яких зупинив на лісовій дорозі: вони переконали його піти з ними на навчання до школи й погодилися навіть утримувати його з матір'ю. Як бачимо, утворюється четвірка персонажів, що символізують  психологічну цілісність, "в якій знімається суперечливість і вирішується конфлікт" [216, с. 171].  Троє хлопців сприяють становленню героя, а відтак є його персоніфікованою Тінню. Це збірний образ, наділений семантикою перетворюючого добра, що проектується на Дороша. 

Після трьох років навчання Шибеник отримує звістку, що його матір помирає, а тому він приїжджає додому, де  отримує з її рук незвичайний спадок від свого батька: "замащену сорочку […] Одягнеш ту сорочку й дістанеш страшну силу: не буде витязя на світі, який би тебе переміг! В другім куті колиби є іржава шабля. У неї такі чари, що якби ти з кимось хотів битися, встроми шаблю в землю – ворог зробиться безсилим. А як нею ще йому пригрозиш – геть на кавалки посіче! […] за колибою стоїть стара кобила. Ти її ніколи ще не видів, тепер вона тут. Якщо будеш убитий, принесе тебе із краю світа, аби ти спочив коло нас. На кобилі порожні бесаги, і в них тебе доставить.

Як це сказала, вмерла" [170, с. 141].

Отже, образ матері має архетипну семантику, а її смерть символізує закінчення інфантильного періоду в житті героя, про що свідчить наділення його надзвичайними здібностями, які мають ці чарівні речі. Поховавши матір, хлопець хоче повернутися до своїх колишніх товаришів. Він "кобилу лишив пастися у лісі, нечисту сорочку одягнув на себе. Запалив піпу і йде в місто" [170, с. 141]. По дорозі йому тричі гасне "піпа". Двічі герой повертається додому, а на третій раз вирушає на світло, що побачив в гущавині лісу, прагнучи там знайти вогонь. Тут знову повторюється мотив трикратної втрати вогню (символічно "просвітлення") й пошуки нового джерела вогню (метафорично – нового сенсу буття). Йдучи на світло, герой знаходить пораненого змія: "А то не вогонь – гадище лежить з увінчаною головою. Корона обкладена дорогим камінням, котре й світиться, як огонь" [170, с. 142]. Хлопець спочатку хотів вбити змія, але той заговорив до нього людською мовою й попросив про допомогу – віднести його до свого батька: "Мій няньо – всіх звірів цар. Він тебе щедро нагородить" [170, с. 142]. Не здатний пересуватися змій є уособленням ураженої інстинктивної Тіні героя: оскільки любові й доброго ставлення ні від батька, ні від людей він не бачив, його інстинкти частково паралізовані.

Хлопець відніс пораненого змія до його батька й отримав за це винагороду. Допомігши вижити пораненому змію, герой переродився: цар звірів проковтнув хлопця, і той, минаючи тимчасову смерть, постає уже як герой, наділений надзвичайними здібностями – Змій ініціює юнака. Як зазначає В. Ятченко, "вищим проявом явища воскресіння в текстах низки українських казок є воскресіння героя з одночасною зміною його онтологічного статусу […]. У сюжетах такого роду герой після воскресіння стає довершенішою, достойною одруження з богинею істотою" [218, с. 28]. Набуття нових здібностей проектується й на зовнішність героя: "Такого прекрасного легеня тепер у сімох державах не є. Скільки хочеш срібла-золота бери […] Від сьогодні я тебе беру за свого сина. І твоє ім’я від днешнього дня не Шибеник, а Дорош – син Змія" [170, с. 142-143]. Таким чином, Змій-цар є уособленням батьківського персонажа, архетипом Духа, а точніше – перетворючої світлої Самості. К.-Г. Юнг наголошував на тому, що "тереоморфними символами Самості є дракон, змія, слон, лев, медвідь або подібні могутні звірі…" [211, с. 120]. А поранений змій, якого врятував юнак, стає тотемним братом героя, а відтак є і часточкою його особистості, яка привела Шибеника до глибин несвідомого, дала можливість встановити контакт зі світлою стороною Самості й виявити прихований духовний потенціал.

Після ініціації хлопець потрапив до столиці, де трапилася біда – Песьоголовець засватав доньку царя і згубив дев’яносто дев’ять  юнаків. "Цар не хоче йому віддати доньку-одиначку" [170, с. 143], а тому оголосив, що той, хто зможе подолати ворога, отримає царівну й державу. Дорош вирішує випробувати свою силу й поборотися з Песьоголовцем і перемагає його: встромив іржаву шаблю в землю – ворог втратив силу. Дорош викинув Песьоголовця геть через браму, але не вбив, що не вичерпало конфлікту казки. Здолавши Песьоголовця, герой подолав свою негативну Тінь, що стояла на заваді його пізнанню фемінності (принцеси). 

Дорош стає зятем царя, але дружина не любить його, вона кохала Песьоголовця, "лише їм не дозволяли побратися" [170, с. 143], що означає превалювання тіньової сторони в структурі особистості героя, котра здатна підпорядкувати собі фемінність.  Тож після весілля Песьоголовець проник у палац, вивідав у слуги, в чому криється сила Дороша. Поки герой купався, Песьоголовець вдягнув його сорочку, взяв іржаву шаблю й порубав на шматки Дороша. "Тоді наказав порубане тіло скласти у бесаги, що висіли на старій кобилі" [170, с. 145], – бо таким було передсмертне бажання хлопця. "Старий цар із жалю вмер, бо так любив Дороша, як рідного сина. Та царівна рада. Другого ж дня вона віддалася за Песьоголовця" [170, с. 146].

Стара кобила привезла порубане тіло Дороша до Змія-царя, гадюки змастили тіло героя "живлющою мастю", і він ожив, став ще кращим, ніж був. Отже, останній етап ініціації героя полягає у подоланні смерті, народженні в новій іпостасі, що спровоковане його Анімою і Тінню. Змій умовив героя залишатися в його царстві, але той довго не витримує й врешті вирушає назад, щоб зустрітись з Песьоголовцем. Змій відпускає його, але попереджає, що він більше не має права повертатися в його країну, і дарує чудесну воду в пляшечці: "Як нею помастишся, то станешся тим, чим завволієш. А свиснеш – всі мої гади прибіжать на поміч" [170, с. 146]. Попередження царя зміїв про неможливість їх зустрічей у майбутньому, очевидно, означає те, що Дорош має сам набути ознак Самості. Подарована хлопцеві здатність перетворюватися на тварин символізує прилучення його до сакральних знань, якими володіє Самість.

Дорош скористався чарівним подарунком і перетворився на прекрасного коня, якого купив Песьоголовець, але царівна ніби впізнала свого чоловіка по очах й змусила Песьоголовця вбити тварину. З кров’яної грудки, що залишилася від коня, яку покоївка на прохання коня закопала під царським вікном, виросла прекрасна яблуня ("на ній срібне листя, золоті квіти, діамантові плоди" [170, с. 148]). Принцеса змусила Песьоголовця зрубати ненависне їй дерево, але тріску з яблуні покоївка кинула в озеро, в якому цар звик купатися. Тріска перетворилася в прекрасного лебедя. Песьоголовець заліз у воду, щоб упіймати птаха, а Дорош, заманивши царя на другий бік озера, вернувся назад повітрям, перетворився в людину, одяг "замащену сорочку" й взяв свою іржаву шаблю. Песьоголовець виліз на берег і покликав своїх слуг, а Дорош скликав зміїв, і люди налякалися їх. "Тоді з-поміж гадів відділився один і на очах у всіх задушив Песьоголовця" [170, с. 149]. Царівна з розпачу померла, а Дорош взяв собі за жінку дівчину, що зберегла йому життя. Отже, змістом казки є асиміляція героєм деструктивної Тіні й негативної Аніми шляхом залучення здібностей, отриманих у процесі ініціації, що відбувалася під впливом світлого аспекту Самості (царя зміїв).

У "Казці про бідного чоловіка" (СУС – 318=АА315В=К568)  психологічна ініціація героя відбувається під впливом чарівного помічника – чоловіка з годинника, а годинник сприймається як символ Самості. [Див. 211].  Герой у великому місті найнявся до царя на службу – почав доглядати царський сад. М.-Л. фон Франц трактує мотив служби героя при дворі іноземного короля в казках і успадкування ним згодом царського трону як відображення занепаду пануючих принципів колективної свідомості, необхідність оновлення, звільнення місця іншому [179]. Герой стає садівником при царському палаці, образ якого, як правило "уособлює латентну форму виживання героя до тих пір, доки він не отримує визнання у своїй вищій формі. Так, наприклад, можна інтерпретувати появу Христа в образі садівника. Протягом трьох днів він перебував в латентному стані: Його ніхто не бачив, і Він ще не воскрес, коли з'явився в образі садівника. Тільки після преображення  Він відкрив свою істинну божественну сутність" [177, с. 187]. Загалом, мотив чудесного перетворення звичайного садівника, що служить цареві,  на справжнього героя зустрічається досить часто в світовій міфології. Варто згадати Осіріса, який теж вважався садівником.

З допомогою слуги з чарівного годинника, випадково знайденого на дорозі, хлопець добре виконував свої обов’язки і сподобався царській доньці, яка вже була нареченою міністра-віщівника. Герой тричі чинить чарівну метаморфозу з царським садом – спочатку дерева й квіти стали срібними і "сяяли так, як звізди" [71, с. 63], потім – стали золотими, й нарешті – діамантовими. Отже, срібний, золотий і діамантовий сад є уособленням перетворюючого впливу цивілізації і водночас символом творіння божества.

Після останньої метаморфози зі садом царівна сказала батькові, що хоче заміж за садівника Іванка. Однак цар прагне побачити риси божества в героєві, перш ніж дати свою згоду на одруження. Прислухавшись до поради міністра-віщівника, що є уособленням негативної Тіні героя, він дає хлопцеві завдання, які виконує замість нього слуга з годинника. Лише після появи прекрасного будинку на 150 поверхів, укритого маковим зерном, цар видав за Івана заміж свою доньку. Однак, оскільки всі завдання  замість героя виконувала його персоніфікована Самість, ініціація молодого царя ще попереду. Він блукає лісами (символічно – перебуває у сфері несвідомого) замість того, щоб бути поруч з дружиною (Анімою), вони не можуть поєднатися на рівні Самості, оскільки залишається неасимільованою Тінь. 
Тим часом міністр-віщун (негативна Тінь героя) використовує самотність молодої цариці, щоб зблизитися з нею. Відтак індивідуація неможлива: Аніма потрапляє під вплив Тіні й об’єднується з нею проти героя. Міністр-віщівник переконав жінку, що її чоловік – це  злий дух, чорт, і вмовив  розпитати його, як йому вдалося виконати всі завдання старого царя. Іванко, нічого не підозрюючи, розповів дружині про чарівного годинника. А вона, за підмовою міністра, зробила копію й підклала чоловікові фальшивий годинник, а справжній віддала міністрові, який наказав слузі з годинника перенести дивовижний будинок разом з ним і царицею в далекі краї. Таким чином герой метафорично втрачає зв'язок зі своєю Самістю.

Отже, деструктивна Тінь позбавляє героя допомоги з боку Самості (слуги з годинника), водночас змушуючи його відкривати в собі надзвичайні здібності, здатність протистояти злу й переборювати труднощі – тобто певні функції Самості змушений виконувати сам герой. Іванко повинен стати іншою людиною, щоб заслужити право на володіння "чарівним годинником". Закономірно, що другий етап казки є розгорнутим сценарієм ініціації героя.

Іванко вирушає на пошуки будинку й дружини, по дорозі втрапляючи до будинку Місяця, де його зустрічає старенька бабуся – мати Місяця, потім приходить сам Місяць (відчуває запах людини), й радить Іванкові йти до Сонця, бо сам йому нічим допомогти не може. Не можуть допомогти героєві  ні Сонце, ні Бог, лише Вітер стає в нагоді. Таким чином герой зустрічається з двома "четвірками": фемінна (матері божеств) і маскулінна (самі персоніфіковані Божества). Зустріч з архетипом цілісності ("четвірковістю") відкриває перед героєм можливість встановити контакт з материнським персонажем. Юнак натрапляє на "хатку, що стояла між шелеснатими дубами" [71, с. 69], а в ній на печі сидить стара бабуся (персоніфікований архетип матері), до якої герой наймається на службу – пасти три дні кобилу (персоніфікований образ інстинктивної фемінності). Хлопець впорався зі своїм завданням тільки завдяки трьом бабиним донькам, які напустили на свою матір міцний сон, і вона не могла викрасти свою кобилу. Кобила – це трансформований образ дружини героя, приборкання якої метафорично має підтвердити здатність героя контролювати інстинктивний бік своєї Аніми. За порадою доньок баби, Іван як нагороду попросив, щоб чарівниця плюнула йому в рот, що дало можливість героєві перетворюватися на будь-яку тварину чи птаха.

Отримавши надзвичайні вміння, хлопець знаходить 150-поверховий будинок, перетворюється на кота, а цариця заманює його до палацу, щоб він упіймав мишу, яка напередодні посікла царський одяг. Коли міністр-віщівник і цариця заснули, кіт домовився з мишею (яка є уособленням інстинктивної Тіні героя) і з її допомогою повернув собі золотий годинник (метафорично відновив контакт із Самістю). Кіт підхопив годинника, утік з палацу, перетворився на Івана й наказав слузі з годинника повернути палац з царицею й міністром на місце. Цар – батько дівчини – наказав її й міністра розтягнути кіньми, а Іван одружився з іншою дівчиною.

Таким чином ініціація героя закінчується лише тоді, коли  він сам, без допомоги чарівного годинника, здатен проектувати своє майбутнє. Зустріч з двома четвірками персоніфікованих божеств (які є уособленням світлого аспекту Самості) допомагає встановити контакт з материнським архетипом, який у свою чергу відкриває в героєві приховані потенційні здібності, котрі сприяють асиміляції негативних Тіні (міністра-віщівника) і Аніми (принцеси) й допомагають знайти уособлення справжньої фемінності (одруження з іншою дівчиною).
Мотив складних випробувань тісно пов'язаний з образом персоніфікованої Тіні, яка об’єктивується в образі помічника та антагоніста героя, відповідно розрізняємо позитивну й негативну Тінь. Негативна Тінь об’єктивується в казках в образі Змія, царя Поганина,  демона, зрадливих братів чи побратимів, позитивна – найчастіше в образах тварин-помічників (Залізного вовка, коня-віщівника, татоша, мишки тощо), набуваючи ознак персоніфікованих інстинктів чи імпульсів (тоді говоримо про інстинктивну Тінь). Позитивна Тінь також проектується на вірних побратимів героя або ж його родичів. У казках, де Тінь персоніфікується в образі Змія, часто зустрічається мотив вогню, загашеного кров'ю вбитого Змія. У казці "На Чорну Полонину" вогонь символізує просвітленість і чуттєвість, які герой втрачає під час боротьби з власною руйнівною інстинктивною Тінню (Зміями). Однак коли Змій жіночого роду (Зміїха), тоді в його образі слід бачити демонічну фемінність – уособлення негативної материнської Аніми. Так, у казці "Про Фармудзь Івана"  батько наказує синам оберігати його могилу від викривленого втілення фемінного начала – трьох сестер-"шарканів", образи яких можна трактувати як трансформований архетип матері (мати героя на момент розповіді мертва). Царевич, убиваючи драконів, символічно вбиває власну інфантильність, позбувається залежності від материнського образу. Кров драконихи гасить вогонь – метафорично гасне вогонь і в душі молодшого царевича, він починає відчувати певний душевний дискомфорт (образно кажучи "мерзнути"). На нашу думку, тут вогонь, загашений кров’ю третьої драконихи, є символом згаслої синівської любові до матері. Тепер царевич повинен знайти новий вогонь, іншу любов, "запалену" справжньою фемінністю, яка б змогла його "зігріти".  

Пошук вогню змушує героїв метафорично спинити час, і вони починають рухатися поза його межами (поняття часу у сфері несвідомого відносне). У казці "На Чорну Полонину" Іван прив’язує до дерева чорного і сірого чоловіків – Північ та Зорю, у казці "Про Фармудзь Івана" двох жінок – Ніч і Днину. Після цього відбувається зустріч героїв з новою персоніфікацією негативної Тіні (розбійниками, опришками-велетнями).

Незалежно від своєї семантики персоніфікована Тінь у казці є рушієм дії: негативна вигадує важкі завдання, які повинен виконати герой на шляху до своєї індивідуації, а позитивна допомагає у їх виконанні. Часто персоніфікована інстинктивна Тінь переводить героя через межу життя і смерті, навмисно дозволяючи йому померти, щоб він зміг відродитися в новій іпостасі ("Про Фармудзь Івана").
Метафорична індивідуація героя в багатьох казках кількаступенева: 1) подолання негативного аспекту материнської Аніми (вбивство відьми або ж драконихи); 2) асиміляція негативної Тіні (знищення велетнів, розбійників, цигана, Поганого царя); 3) осягнення позитивного аспекту інстинктивної Тіні (допомога коня-віщуна); 4) встановлення зв’язку зі світлим аспектом Самості (Дідом-всевідом, Диким чоловіком, велетнем, крилатим змієм, старезними дідом або бабою, орлами, царем зміїв, годинником; Місяцем, Сонцем, Богом, Вітром і їхніми матерями); 5) звільнення фемінності, возз’єднання з Анімою-принцесою завдяки сприянню позитивного аспекту Тіні. У кінці казки Самість проектується вже на самого героя, котрий отримує можливість пізнати свою внутрішню фемінність (Аніму) й досягає цілісності, яка символічно репрезентується появою архетипу "четвіковості". 

Отже, в усіх проаналізованих казках наскрізним є мотив ініціації чоловіка, який простежується через складні випробування. Це завжди пов'язано з асиміляцією негативної Тіні, що персоніфікується в образах зрадливих побратимів або братів, чорта, змія, підступного діда, царя Поганина, міністра-віщуна тощо. Герой долає цей об’єктивований архетип, спираючись на допомогу світлої сторони Самості або на інстинктивну Тінь, що постає в образі різних звірів. Часто індивідуація героя передбачає асиміляцію темного аспекту Самості (Ногтиборода, бородань, Гайгай, тощо). 
2.2. МОТИВ ЗДОБУВАННЯ НАРЕЧЕНОЇ ЯК ОСЯГНЕННЯ ГЕРОЄМ СВОЄЇ АНІМИ 
За визначенням К.-Г. Юнга, "Аніма – фактор найвищої важливості в психології чоловіка, де завжди діють емоції та афекти. Вона підсилює, перебільшує, підміняє і міфологізує все емоційне ставлення до професії і людей обох статей…"  [207, с. 42]. Юнг наголошує на тому, що Аніма є "біополярною фігурою", як і "верховна особистість" (Самість), і тому "вона може поставати то як позитивна, то як негативна; то як стара, то як юна; то як мати, то як дівчина; то як добродійна фея, то як відьма; то як свята, то як блудниця" [211, с. 133]. Про вияв цього архетипу в чарівних казках писали М.-Л. фон Франц, С. Біркхойзер-Оері, К.-П. Естес, Д. Калшед та інші вчені. Зокрема, М.-Л. фон Франц визначає Аніму як "уособлення всіх проявів жіночості у психіці чоловіка: таких як незрозумілі почуття і настрої, пророчі осяяння, сприйнятність до ірраціонального, здатність любити, потяг до природи і – останнє в переліку, але не за значенням – здатність контактувати з підсвідомістю" [180, с. 175].

За К.-Г. Юнгом, в казці архетипи Аніма й Анімус виявляють себе, рухаючись назустріч одне одному. Різниця між ними полягає в тому, що "чоловік у своїй первісній якості – мисливця й воїна – звик убивати, а тому анімус, маючи натуру чоловіка, ніби поділяє з ним цю схильність. А призначення жінки полягає в служінні життю, і, справді, аніма втягує чоловіка в життя, […]  аніма втілює в собі архетип життя чоловіка" [179, с. 176]. Як відомо, ядро психіки (Самість), за К.-Г.Юнгом, звичайно виявляється у вигляді чотирьохрівневої структури. Число "чотири" також пов'язано з Анімою, оскільки її розвиток, як відзначав учений, проходить через чотири стадії.
С. Біркхойзер-Оері наголошує, що всі казкові персонажі, включаючи й головного героя, є образним втіленням різних тенденцій, що існують у психіці людини. "Чоловік, який хоче знайти контакт з анімою, насправді, прагне встановити зв'язок з несвідомим, котре повинне допомогти виявитися його творчим здібностям" [15, с. 176]. На думку Дж. Кемпбелла, жінка, кажучи мовою міфології, втілює в собі те, що може бути пізнане. "Герой – це той, хто приходить, щоб пізнати. У міру того, як він просувається вперед у поступовій інтуїції, котра складає його життя, образ богині зазнає низки перетворень: вона ніколи не зможе бути величнішою, ніж він сам, хоча завжди може обіцяти більше, ніж він здатен на даний момент осягнути. Вона вабить, спрямовує, націлює на розірвання своїх пут. І якщо він здатен відповідати її сутності, то він і вона, той, що пізнає, і та, що пізнається, будуть вільними від усіх обмежень" [95, с. 119].  Відтак спробуємо проаналізувати низку закарпатських чарівних казок, котрі є розгорнутими метафоричними сценаріями осягнення героєм своєї Аніми.

Так, у казці "Про бідного мандрівника" (СУС-851) простежується мотив символічного подолання героєм негативної Аніми, спроектованої на образ царівни. Розповідь розпочинається з того, що герой знаходить отруєний труп коня. Він стає очевидцем того, як ворон, "котрий дзьобав здохлого коня, перевернувся догори ногами" [7,28]. З якихось, поки невідомих міркувань, герой поклав труп ворона собі до сумки, ніби наперед знаючи, що це стане йому в нагоді. На думку С. Біркхойзер-Оері, яка аналізувала подібний казковий мотив, ворон символізує зміст психіки, більш віддалений від свідомості, ніж зміст, який символізує кінь. Дослідниця наголошувала, що ворон може бути "символом диявола, а в алхімії – темною стороною духа Меркурія. Володіючи крилами, він має щось спільне з польотом думки та інтуїцією" [15, с. 178]. У цій казці ворон справді наділений демонічно-інтуїтивною семантикою, бо і в українській міфопоетичній традиції це зловісний птах, пов'язаний зі світом померлих. Водночас він уособлює здатність героя передбачати майбутнє й маніпулювати ним, але це відбувається у сфері несвідомого. Герой не розуміє для чого бере труп ворона, він просто знає, що так слід зробити.

Блукаючи хащами, хлопець потрапив до замку, де жили дванадцять розбійників. Тут він "вийняв із тайстри ворона, обскуб і засмажив. Готову смаженину поклав на столі, як має бути до полуденка, а сам заліз під постіль" [159, с. 28]. Коли розбійники повернулися додому, то не стали шукати кухаря, а беззастережно з’їли засмаженого ворона і повмирали. Це закономірно, бо, за спостереженням С. Біркхойзер-Оері, "перш ніж зустрітися зі своєю анімою в образі принцеси, – герой повинен подолати власну автономну тінь, що втілена в образі розбійників. Вплив такої тіні, що в багато разів перевершує людську енергію, може виснажити людину, завадити її розвитку, оскільки тінь залишається несвідомою й володіє страшною силою" [15, с. 178]. 

Тим часом герой казки легко подолав розбійників, узяв шаблю, грошей, найкращий одяг і пішов далі. Мертвий ворон – символ інтуїції – допомагає знищити негативну Тінь героя (тобто дванадцять розбійників), яка постає як частка душі, котра не зустрічає розуміння і вимушена померти. Коли мандрівник убиває розбійників, його Тінь зникає, а потім з’являється знову, але вже в іншій якості.

Герой подолав розбійників і вийшов за межі лісу, де зустрів пастушка, який з’явився "нізвідки" й запропонував подорожувати разом. Надалі саме цей казковий персонаж оберігає героя від небезпек та прикрих несподіванок, набуваючи функцій чарівного помічника, бо мандрівник ще юнак, себто ще не подолав межі між дитинством і зрілістю і не готовий до самостійного життя. Думаю, пастушок – це позитивна Тінь героя, яка з’явилася замість дванадцяти розбійників. І не випадковим є і його вік: оскільки герой ще остаточно не пройшов ініціації, він поки залишається юнаком, а, отже, й конструктивна Тінь героя приблизно того ж віку, бо вони разом мають становити певну психічну цілісність. Отже, Тінь героя тепер наділена духовним аспектом й існує на якісно вищому рівні. Вона "виконує компенсаторну функцію, оскільки завдяки її присутності герой набуває внутрішньої завершеності" [179, с. 145]. 

Разом хлопець і пастушок дістаються замку, в якому живе жорстокий цар. У того є донька, що могла відповісти на кожну загадку "і дала всім знати, що віддасться лише за того, кому не зможе відповісти" [159, с. 29]. А тих, чиї загадки розгадувала, царівна наказувала вбивати. Дізнавшись про існування такої розумної дівчини, хлопець вирішує одружитися з нею.  На думку С. Біркхойзер-Оері, "прекрасна, але горда царівна символізує фігуру аніми, котра завжди має рацію. Герой повинен загадати їй загадку, яку вона не зможе розгадати: тоді аніма стане більш скромною" [15, с. 181]. Дослідниця припускає, що "аніма, котра переконана, що все знає, може просто знищити чоловіка, оскільки заважає йому звернутися до його справжньої духовності" [15, с. 181]. Персоніфікацію негативної Аніми в казках в образі принцеси, що загадує загадки своїм женихам, бачить і М.-Л. фон Франц, котра писала: "Аніма в такій іпостасі вводить чоловіків у деструктивну інтелектуальну гру" [180, с. 179].  Власне, інтелектуальна гра принцеси-Аніми вибудовує сценарій чарівної казки такого типу.

Принцеса-Аніма поводиться так, наче на неї накладене якесь закляття, вона ніби потрапила у пастку й не знає, як з неї вибратися. Ніхто не розуміє мотивів її поведінки, як не кожна людина може зрозуміти процесів, що відбуваються в несвідомому. Звідси її загадки, на які повинен спочатку відповісти шукач її руки. Загадки Аніми означають, що вона не розуміє себе і ще не знайшла свого місця усередині цілісної системи психіки, "вона не здатна вирішити цю проблему власними силами, а потребує допомоги свідомості. З іншого боку, герой перебуває в такому ж скрутному становищі, бо він теж ще не знайшов свого місця і теж не знає себе. Таким чином, загадка – це щось, що стоїть між ними, щось, що вони повинні вирішити разом. Це – загадка правильних взаємостосунків" [179, с. 152]. 
На початку казки герой не має якоїсь певної мети. Він не зв’язаний ніякими зобов’язаннями, під час своїх мандрів не прагне потрапити в якесь певне місце. Все це – передумова для героїчного вчинку, моменту, на якому звичайно акцентується увага в казках. 
На зміну дванадцяти  розбійникам з’являються дванадцять служниць принцеси, які уособлюють еротизм, статевий потяг, вони в самій казці названі спокусницями, адже саме через фізичну близькість, через активізацію чуттєвості хлопця прагнуть отримати відповіді на загадки. Так, зникле негативне й пасивне чоловіче начало компенсується активним жіночим. У випадку з розбійниками герой, не знаючи, хто є власником палацу, вже  наперед вирішує його вбити, тобто діє інтуїтивно, йому не потрібна логічна мотиваця, якийсь внутрішній голос керує його вчинками, і він сліпо йому кориться, тобто прислухається до несвідомого. 

У випадку зі служницями поради хлопцеві дає пастушок, котрий б’є канчуком чергову служницю, проганяючи її, оскільки, на його погляд, герой може втратити пильність перед її чарами. На нашу думку,  служниці – це персоніфіковані образи еротичних фантазій, які здатні відірвати чоловіка від реального життя. Героєві вдається їх проконтролювати тільки з допомогою свого помічника, що є персоніфікованим образом конструктивної Тіні. 

 Царівна своїми чарами все ж випередила хлопчика-помічника, й отримала відповіді на загадки, яких не знала. Відтак героя засудили до страти, яка однак не відбулася, бо принцеса, налякана розголосом про власне приниження (її відшмагав канчуком слуга), усе ж згодилася вийти заміж за бідного мандрівника. Таким чином, канчук постає як знаряддя не лише покарання, а й критики, "котре має зменшити могутній вплив Аніми, він є символом жорстокості, необхідної для того, щоб покарати  Аніму за її демонічну поведінку" [179, с. 153].  

Отже, мотив загадування загадок у казці "Про бідного мандрівника" потрібен для того, щоб царівна знайшла розумнішого за себе, підкорилася йому й вийшла за нього заміж. Якщо інтерпретувати образ принцеси як Аніму героя, то стають зрозумілими оті начебто нелогічні жорстокі "вбивства" претендентів на одруження. Чоловік, котрий не зміг пізнати свою Аніму й підкорити її собі, не здатен до повноцінного життя, а тому повинен умерти. Аніма-принцеса згодна підкоритися тільки чоловікові сильнішому за неї, гідному бути її володарем. 
В іншому варіанті сюжету цієї казки "Як хлопець-мисливець переміг розбійників і женився на царівні" (СУС-851), на відміну від аналізованого вище, царівна не є уособленням негативної Аніми героя, оскільки не прагне нічиєї смерті.

У варіанті Тегзи-Порадюка хлопець-мисливець також знаходить здохлого коня, "начиненого отрутою", але труп тварини клюють два ворони (а не один), і тому герой бере з собою уже дві здохлі птиці, відповідно пригоди юнака розгортатимуться у два етапи. Герой двічі зустрічається з дванадцятьма розбійниками, що "бавилися лоптою: один другому перекидали" [61, с. 135]. Але не ховається від них, як персонаж попередньої казки: "Мисливець подумав: "Ба, чи попаду в лопту?" Стрілив і попав. Розбійники розбіглися глядати по лісу того, хто стріляв. І знайшли його…" [61, с. 135]. Хлопець, назвавши здохлих ворон "морськими курами", змушує розбійників спекти їх та з’їсти. І через активне втручання герой хитрістю долає розбійників. Але з’являються наступні дванадцять розбійників, які знову розважаються в той самий спосіб – бавляться лоптою, мисливець знову влучає в неї, видаючи себе, і ці розбійники йому теж пропонують стати їхнім цімборою. 

Новим є мотив залучення мисливця до пограбування царського палацу – він повинен застрелити когута, що сидить на воротах палацу, щоб той своїм криком не розбудив охорону, а розбійники за той час мали підкопати фундамент і проникнути в палац. Мисливець погоджується на пропозицію розбійників – убиває когута, але коли першим потрапляє в замок, бачить сплячу принцесу й вирішує її врятувати. "Почав кликати розбійників. Котрий задів голову, того вбивав і затягав у кімнату. Так постинав голови усім дванадцятьом" [61, с. 135].  

Далі з’являється мотив загадок, але їх герой вигадує уже не на прохання принцеси, а з власної ініціативи, щоб бути впізнаним. Загадка та сама, що й у попередньому варіанті, і стосується здохлого коня, але вже двох воронів і дванадцятьох перших розбійників, що отруїлися воронячим м’ясом: "Один убив двох, а два вбили дванадцятьох. Відгадайте" [61, с. 135]. Загадку безрезультатно намагаються  відгадати й інші чоловіки, однак принцеса не наказує їх убивати, бо її образ не містить деструктивного, руйнівного елементу, рис агресії. Принцеса постає як позитивна Аніма героя, яку він знаходить, пройшовши низку випробувань.

Казкознавство знає два основні типи казкових принцес. Ось що писав В. Пропп: "З одного боку, принцеса – вірна наречена, вона чекає на свого судженого, відмовляє всім, хто прагне з нею одружитися за відсутності жениха. З іншого боку, вона істота мстива і зла, завжди готова вбити, втопити, покалічити, обікрасти свого нареченого, і головне завдання героя, що дійшов або майже дійшов до оволодіння нею, – це приборкати її. Він робить це досить просто: б’є принцесу до напівсмерті прутами трьох сортів, після чого настає щастя" [143, с. 258].  

В аналізованих казках є обидва типи казкової принцеси. Існування різних рівнів взаємин героя з внутрішньою фемінністю зумовлює зустріч або з "агресивною", або з "доброзичливою" принцесою. Оскільки в казці "Про бідного мандрівника" герой ще не перетнув межі між дитинством і дорослим життям, перебуває на роздоріжжі, головним є процес його становлення як особистості в процесі казкової ініціації. На допомогу героєві приходить пастушок (позитивна Тінь) і допомагає одружитися з принцесою (Анімою). 
У казці "Як хлопець-мисливець переміг розбійників і женився на царівні" герой уже не потребує нічиєї допомоги, здатний подолати всі труднощі сам, а тому спокійно спілкується з розбійниками, навіть стає одним з них, що є переосмисленим явищем, коли неофіт після закінчення обряду ініціації й перед одруженням поселявся на якийсь час в "чоловічому домі". 

В. Пропп зазначав з цього приводу: "Після здійснення акту посвячення в різних народів і в різних місцях спостерігалися три різні форми продовження або  припинення акту посвячення: 1) посвячений після зцілення від ран безпосередньо повертався додому, або йшов туди, де мав одружитися; 2) він залишався жити в лісі, в хижці, хаті або курені, на більш тривалий термін, що вимірювався місяцями або навіть роками; 3) він з лісової хижки переходив на кілька років до "чоловічого дому" [143, с. 90].   

Отже, герой казки "Про бідного мандрівника" проходить процес посвячення через опосередковану зустріч з розбійниками й випробовування чарами принцеси; він обминає етап життя в "чоловічому домі", відразу одружуючись. У казці "Як хлопець-мисливець переміг розбійників і женився на царівні" герой спершу стає одним з розбійників, але коли побачив сплячу красуню, заради неї вбиває "лісових братів". Казка не розповідає про життя героя в "чоловічому домі", лише натякає на його причетність до такої громади. Він позбувається їх товариства у характерний для казкового героя спосіб, знищивши їх як зло. Розбійники є уособленням негативної, руйнівної Тіні героя, котра асимільована ним заради пізнання Аніми. 

У казці "Про Сейпентел Ілонку" (СУС – 554+570)  також наскрізним є мотив випробувань, яким піддається герой перш ніж отримати право одружитися з дівчиною, мати якої відьма. Казка містить і мотив  переслідування страхітливою матір’ю доньки й хлопця-сватача. 

Для одруження з Ілонкою герой повинен пройти через ряд випробувань, зокрема, три дні пасти трьох кобил і не розгубити їх. Кобили – це доньки відьми, яких вона перетворює на мурашок, риб, яйця, але хлопцеві вдається загнати їх у хлів, бо йому допомагають тварини-помічники: мурашка, риба й лисиця. Він вступає в контакт з "фемінною четвіркою" (баба і три доньки), що тут репрезентує темний аспект Самості. Лише не розгубивши цих кобил, герой символічно доводить свою здатність контролювати інстинктивний бік фемінності. Відтак інші завдання відьми замість нього виконує його Аніма – Сейпентел Ілонка, котра через посередництво чортів висушує озеро, збирає насіння бука і дуба, вирубує хащу, засіває звільнене місце пшеницею, яка вмить дозріває, і з нею до ранку випікається хліб.

Коли ж хлопець і дівчина втікають від страхітливої матері, яка перетворюється на вогняну хмару, а потім їде на вогняному коні, вони стають голубами, мельником і млином, косарем і травою, рибами. Через свою цікавість хлопець виглядає з води, а відьма краде його очі. Ілонка забирає від сплячої матері очі юнака, і лише після цього Страшна мати зникає з їхнього шляху.

Однак залишивши свою наречену перед домом батьків, герой забуває про неї після того, як його сонного поцілувала тітка, що є трансформованим образом відьми й уособленням негативного материнського архетипу. Поцілунок стер з пам’яті героя  минуле. На думку С. Біркхойзер-Оері, такий поцілунок родича у казці "символічно означає дуже тісний контакт героя з фігурами з його минулого життя. Звичайно, він може до них повернутися […] Але йому слід дати раду своїм синівським почуттям або ж  забути про своє призначення, пов’язане з його анімою, а через неї зі своїм несвідомим" [15, с. 118].  На думку В. Ятченка, мотив забування незвичайної нареченої відображає явище анамнезису. Вчений зазначає: "В українських казках анамнезис репрезентований  тими сюжетами, за якими герой певний час перебуває під опікою  божественної істоти, затим, на короткий час розлучившись із нею, герой забуває її і піддається впливові повсякденності або навіть ворожих сил. Але врешті-решт герой пригадує своє минуле і робить вибір на користь поєднання із втраченою покровителькою" [218, с. 31].

У казці з’являється мотив суперечки несправжньої і справжньої наречених, який, за зауваженням С. Біркхойзер-Оері, "настільки поширений у казках, що, можливо, ґрунтується на реальних психологічних фактах. Очевидно, в емоційній сфері чоловіків є проблеми, пов’язані з умінням відрізняти істинне від оманливого" [15, с. 118].  Вибір, який повинен зробити герой між істинною фемінністю (Сейпентел Ілонкою) й негативною Анімою має визначити можливість або неможливість завершення процесу індивідуації. Щоб повернути собі нареченого, Сейпентел Ілонка віддає новій нареченій хлопця своє срібне плаття, і залишившись з ним наодинці, розповідає про пригоди, які колись він пережив, але той не може нічого згадати. Лише ще раз почувши ту саму історію від слуги, який випадково став свідком їх розмови, герой врешті зміг пригадати все, що з ним сталася. Як зазначала Фр. Ленц, "часто слуга в людині знає більше, ніж володар, і володарю варто було б частіше радитися зі слугою" [101, с. 147]. Так, і тут: слуга (уособлення позитивної Тіні героя) дає своєму господарю слушну пораду – допомагає побачити справжню фемінність і радить позбутися залежності від чар негативної Аніми (другої нареченої, лжегероїні). 
Коли з героєм розмовляла Сейпентел Ілонка (істота з потойбіччя, чаклунка), намагаючись нагадати йому їх спільні пригоди, він її не чув, не розумів її слів, бо після поцілунку тітки, наче під впливом гомеопатичної магії, став мешканцем "цього" світу і втратив зв’язок зі світом "тим"; всі чудесні події, що відбувалися з ним поза межами реальності, він забув наче сон. Сон в цьому контексті є межею, що відділяє дві іпостасі героя: людину, котра звертається до глибин своєї психіки, йде на контакт з несвідомим, і людину, що мислить раціонально. Поза межами рідного дому з героєм відбуваються дивні речі, але сам він не набуває магічних рис, бо всі надзвичайно важкі завдання за нього виконують чарівні помічники (прообрази тотемних тварин та дівчина-чарівниця). Водночас реальність того, що з ним відбувається, для героя незаперечна, адже він є глядачем і "пасивним учасником" подій, що дуже нагадує сприйняття сновидцем свого сну. Після повернення до дому поряд з ним лише звичайні люди, але він пам’ятає про перебування у світі магії доти, доки не відбувся безпосередній контакт з представником "цього" світу. Відтак тітчин поцілунок має ритуальне значення (ініціальне) – є засобом прилучення героя до "цього" світу, світу свідомості, де керує Ego-комплекс. Хлопець засинає однією людиною, прокидається іншою – чи не прозорий натяк на те, що пережиті пригоди є витвором несвідомого під час сну? 

Графський син відразу згадав історію своїх мандрів, коли почув їх від слуги (персоніфікованого образу Тіні героя) – персонажа, що мислив тими ж категоріями, що й він. Герой сім років шукав свою наречену і, лише зносивши залізні чоботи, знайшов її у вигляді зозулі, котра перетворилася на дівчину після обіцянки героя не кликати на весілля свою тітку, що поцілувала його. Себто Аніма героя (Сейпентел Ілонка) прагне втановити з ним зв'язок, який не могли б зруйнувати ні зовнішні фактори, ні материнський архетип, який проектується на тітку, котра символічно – через поцілунок –  спробувала витіснити з життя юнака справжню фемінність.
Отже, казка "Про Сейпентел Ілонку" репрезентує зв’язок міфічного світу зі сновидіннями, і є ще одним метафоричним сценарієм психологічної ініціації героя, що полягає у пізнанні фемінного начала (Аніми).  

Близьким до сюжету проаналізованого твору є казка "Про сина вдовиці" (СУС – 554+570). Тут постає образ божественної Аніми, котру герой – Павло ("прекрасний, якого на світі треба пошукати!" [170, с. 107]) –  повинен завоювати. Персонаж отримує листа від царівни Олени, що його приніс орел: "…Як цього листа дістанеш, одразу рушай у державу Тюндер (чарівну з угорс.), бо я хотіла б стати твоєю дружиною" [170, с. 107]. Мати відмовляє сина, але той все-таки пішов, а через півроку його наздогнав той самий орел і приніс до принцеси. Павло не сподобався дівчині, бо був  "обдертий і оброслий простий хлопець" [170, с. 108], як це бачимо і в казці "Гайгай". Царівна відсилає його доглядати трьох коней у стайні – старого коня-віщуна й двох його синів. Таким чином утворюється маскулінна четвірка – прообраз Самості, три компоненти якої мають зооморфний вигляд, а, отже, повинні еволюціонувати або трансформуватися. Відсутність жіночого начала підкреслює, що змістом казки має стати визволення фемінності.

Царівна Олена належить до типу героїні-амазонки, яка войовничим характером й здатністю підпорядковувати своїй волі людей нагадує язичницьке божество. Як зазначає М. Хоуп, "у міфології амазонок Богиня часто постає в образі кобили – версія Деметри з головою коня або, можливо, варіант Лейкіппи, або "Білої Кобили", жерці якої зазнавали кастрації й носили жіночий одяг" [192, с. 78]. У казці "Про сина вдовиці" царівна Олена не має зооморфних рис, але володіє кіньми й наказує героєві доглядати їх, що натякає на їх цінність, важливість для героїні. Здатність героя знайти з кіньми спільну мову й підкорити їх має означати можливість підкорення ним своєї інстинктивної сторони, що забезпечить пізнання Аніми.

Героєві вдається потоваришувати з кіньми, і кінь-віщун стає порадником хлопця й допомагає йому закохати в себе царівну. Кінь дарує Павлові гарний одяг, і юнак три неділі поспіль літає на коневі до церкви, куди перед тим вирушає Олена на бричці, запряженій лебедями. Показується їй у всій красі й зникає. У цій казці повторюється сценарій "Попелюшки", але фемінне й маскулінне начало міняються місцями і в ролі Попелюшки постає чоловік. 

Заінтригованій дівчині не вдається викрити таємницю Павла доти, аж поки він сам не вирішує їй відкритися під час другої прогулянки в саду під її вікнами, коли Олена лежала хвора від невідомості. "Царівна з радощів забула й запитати, як він у церкві опинився, як у царському саду з’являвся блискавично. Тої ж хвилини скликала законників і одружилася із хлопцем" [170, с. 111]. Павло став царем держави Тюндер, пізнавши свою Аніму (Олену), але дуже швидко втратив її, бо звільнив за її відсутності з потаємної, дванадцятої кімнати семиголового Дракона. Це означає, що герой звільнив свою демонічну, негативну Тінь, внаслідок чого втратив дружину-Аніму. "Той шаркань три роки був прибитий до стіни. Зробив се старий цар, бо шаркань хотів викрасти Олену. Тепер він звільнився й першим ділом схопить молоду царицю" [170, с. 113], – каже героєві кінь-віщун. Згідно з В. Ятченком тут має місце така форма метемпсихозу як "звуженням свідомості", тобто "експлікація стану зниження напруженості душевних та інтелектуальних сил персонажа, позбавлення його надзвичайних здібностей […] В українських казках це зазвичай подається через образ ув’язненої злої сили, яку мимохіть визволяє герой" [218, с. 28].
Звільнений Дракон викрадає Олену, у такий спосіб спонукаючи Павла до виявлення прихованого духовного потенціалу – герой робить кілька спроб врятувати царицю: летить в царство Змія спочатку на коневі-віщуні, потім на старшому сині коня-віщівника, а згодом на молодшому конику. Однак три чарівні коні не можуть зрівнятися силою з конем Змія – татошем. І всі три рази Змій наздоганяє Павла й забирає від нього дружину, а за третім разом навіть скидає його з великої висоти, а від смерті героя рятують вірні коні. 

Оскільки маскулінна "четвірка" не в змозі подолати Дракона, Павло звертається по допомогу до материнського архетипу – баби-відьми. Він наймається до неї на службу – три дні пасти трьох кобил, як це бачимо і в інших казках. Отже, утворюється інша четвірка, в якій уже домінує фемінне начало. Павло як винагороду отримує "худенького коника, що в темному кутку в стайні стоїть" [170, с. 116]. Однак, коли минула буря, "коник здригнувся й став чарівним татошем" [170, с. 116]. Кінь сприймається як уособлення інстинктивної Тіні героя, саме він і допомагає Павлові врятувати Олену. Відтак Змій не зміг наздогнати героя, бо його кінь – брат коня Павла – скинув Змія з себе, й почав служити Павлові. 

Отже, звільнення фемінності у казці відбувається шляхом асиміляції демонічної Тіні героя (Дракона), причому значну роль у цьому відіграють тварини, тобто інстинктивна Тінь. Наприкінці казки маємо нову четвірку (Павло, Олена, кінь-татош та його брат), яка символізує оновлену Самість, де наявне фемінне начало (Аніма-Олена), інстинктивна Тінь (татоші), а центр Самості проектується на самого героя.

Про осягнення героєм своєї Аніми йдеться й у казці "Цариця Загадкова" (СУС – 554+570). Головний герой походить з бідної родини. Він наймається на трирічну службу до багатого газди й отримує за свою роботу "три сотки". За ці гроші юнак купив срібну чашу, а вдома "підняв покривку і нараз вискочив менший срібний келишок, з нього – третій, з третього – четвертий, з четвертого – п’ятий, далі шостий, сьомий! Сім срібних чаш на столі. […]. З сьомого келишка вискочила жаба. Сіла серед столу й почала " [170, с. 150] вимагати їжі. Коли жаба з’їла все, що було в хаті, зробилася надзвичайно великою й пішла геть. За слушним спостереженням Фр. Ленц, "колись саме жаба була символом породженої пітьмою плодючості землі; вона живе в трясовині й болоті, а трясовина й болото були тим лоном, де зароджувалося життя. Пізніше жаба стала символом сексуального начала […] В людині, яка не пізнала кохання, відсторонилася від справжньої, природної духовності, статеві сили стають чужими їх вищому смислу, вони звужуються до простої сексуальності – стискаються і всихаються до жаби" [101, с. 253-254]. Так, у цій казці жаба постає символом неконтрольованої, неусвідомленої сексуальності. Вона ховалася на дні сьомої срібної чаші (це означає витіснення фемінного начала у глибини несвідомого), а  звільнення й годування постають як  статевий аспект фемінності, який сприймається дещо викривлено. Саме тому жаба втікає, а хлопець вирушає на пошуки щастя – тобто справжньої фемінності, яка б синтезувала в собі і духовність, і сексуальність. 

Герой наймається служити до одного царя, який, незважаючи на свій похилий вік, ще ніколи не був одружений. І ніхто царя не смів спитати про причину цього. Отже, у житті старого царя фемінне начало також відсутнє, що дозволяє говорити про нього як alter ego головного героя, його Тінь. 

Герой перший наважився запитати в царя, в чому причина його самотності, на що той відповів, що мріє про царицю Загадкову й наказує хлопцеві: "Ти маєш бути з нею тут! Якщо вернешся без цариці, твоє життя скінчиться!" [170, с. 151]. Цікавість героя ставить перд ним важке завдання, яке однак виразно співвідноситься з його пошуком справжньої фемінності. Тепер він повинен відкрити для себе оновлену Аніму: зникла "жаба" повинна трансформуватися в образ цариці Загадкової, себто інстинктивний аспект фемінності має доповнитися духовним, можественним. 

У дорозі герой зустрічає тварин, які потребують допомоги: "Хлопець витяг рибу із корчів і кинув у ріку" [170, с. 151], перев’язав своїм одягом поранену ногу псові й відірвав від клею двох голубів. Риба дала йому три свої луски, пес три волоски зі своєї шиї, а голуби три пера й пообіцяли прийти йому на допомогу, коли він потре їх дарунки. 

Дізнавшись, кого хлопець шукає, голуби показали йому дорогу до палацу цариці Загадкової. Жила героїня, як і баба Яга, в палаці на півнячій ніжці. Під час обряду ініціації неофіт потрапляв у хатку, що мала вигляд тварини або її голови. Як зазначає А. Малаховська, "в російських казках сакральна споруда зберігає іншу ознаку священної тварини – це "курячі ніжки" тої хатинки, в якій перебуває Баба-Яга" [107, с. 15]. 

Цариця Загадкова, персоніфікована Аніма героя, за класифікацією     А.Малаховської, може бути віднесена до першої іпостасі древньоруської богині (Баби-Яги) – себто "яги-завойовниці": "Найлегше першу іпостась богині можна впізнати в дочці або ж "племінниці" Баби-Яги – в юній "сильній, могутній богатирці Синьоглазці" з "Казки про молодильні яблука та живу воду" і в Мар’ї Морівні, героїні однойменної казки" [107, с. 57]. Відтак, на її думку, всі жіночі персонажі російських чарівних казок є виявами одного архетипу – Давньої Богині (Баби-Яги). Думаю, тут слід бачити передусім фемінний архетип, втілення жіночого начала –  Аніму героя або ж об’єктивовану фемінність. 

Ознакою войовничості цариці Загадкової є її одноосібне керування державою та військом. Вояки завели юнака до цариці, але та не покарала його, а розпитала про причину його пошуків. Цариця згоджується поїхати з героєм й вийти заміж за старого царя, якщо хлопець знайде її перстень (символ Самості; перстень символізує єдність фемінного й маскулінного через Самість), котрий вона загубила в озері, коли купалася. Герой звертається по допомогу до риби. Риба скликає інших риб, і вони з’ясовують, що перстень цариці з’їла жаба, це означає, що можливість союзу фемінного й маскулінного начал ще перебуває в площині інстинктів.  Жаба виштовхує з себе перстень, але перстень краде заєць. Тоді з’являється пес, наздоганяє зайця й повертає перстень хлопцеві. Друге завдання цариці, принести живої й мертвої води, замість героя виконують голуби. Отже, тварини (персоніфікована Тінь героя), допомагають йому виконати завдання, які вигадала цариця Загадкова (Аніма), сприяють його індивідуації. 

Таким чином, цариця Загадкова змушена їхати до царя, де має вийти за нього заміж. Однак під час весілля молода цариця нібито невдало відкрила пляшку з мертвою, "одна крапля бризнула на хлопця і той нараз помер" [170, с. 155]. Метафорична смерть є логічним підсумком ініціації, через яку пройшов герой, виконуючи завдання Аніми. Однак цариця Загадкова тут же бризнула на героя уже живою водою, і той ожив, "айбо сто раз кращий і міцніший став" [170, с. 155]. Цар, що є уособленням негативної Тіні героя, позаздрив хлопцеві, й вирішив повторити усе – навмисно вилив на себе мертвої води й помер, але от живої води для нього вже не знайшлося – пляшка розбилася. Тінь героя зникла відразу після його переродження, хлопець досягнув вищого рівня розвитку й асимілював свою тіньову сторону (подібним є завершення казки "Анна Престоянна"). Цариця Загадкова закономірно стає дружиною героя.  

Отже, герой, скерований у пошуку справжньої фемінності негативною Тінню (старим царем) й підтриманий інстинктивною Тінню (тваринами), подолав складні випробування та смерть і постав у новій іпостасі, отримавши право на одруження, пізнання своєї Аніми.       

У казці "Мандрівничок" (СУС-318) Аніма героя спершу проектується на материнський персонаж, втілений в образі доброї чарівниці, яка потребує підтримки героя, щоб відновити свою силу. Герой, молодий хлопець, потрапляє до дивного міста, де нема нічого живого, заходить до відчиненої хати, знаходить на столі їжу, їсть. І раптом з’являється баба, яка просить його про дуже незвичну річ – обійти навколішки місто ("Обійдеш навколішки се місто та почуєш великі новини" [170, с. 61]). Іван прислухався до її прохання й зробив це тричі: за першим разом ожила домашня птиця у місті, за другим – тварини, за третім – з’явилися в місті люди.

"Та ота баба була цариця. Тільки вона в околиці лишилася жива, а другі всі покам’яніли, бо чорти ходили у місто. А Іванко всіх спокутував" [170, с. 61]. Баба-цариця  є уособленням позитивної материнської Аніми героя, вона увібрала в себе риси "мудрої жінки, що колись жила в хащі, була ясновидицею, віщункою, ще раніше – хранителькою й жрицею племені, яка володіла здатністю передбачення" [101, с. 70].

Як зазначав К.-Г. Юнг, "місто – це символ матері; воно так само дбайливо оберігає своїх жителів, як жінка своїх дітей. Цілком зрозуміло, чому богині-матері Рея і Кібела завжди зображувались з короною на голові у формі міської вежі. Старий Заповіт звертається до міст, Єрусалиму, Вавилону та ін., як до жінок…" [212, с. 314].  Про семантичну близькість образів міста й матері згадує також С. Біркхойзер-Оері: "Богиня-мати іноді символічно асоціюється з містом, міцні стіни якого захищають мешканців" [15, с. 70].

Баба запропонувала героєві одружитися з однією з її доньок, але він відмовився, бо, мовляв, хоче ще подорожувати. Та згодилася з бажанням героя й подарувала йому чарівний одяг, що давав великі сили, шаблю й рушницю, а молодша донька порадила, якого слід вибрати коня (найгірший з вигляду кінь насправді є щасливим). Отже, цариця визволеного Іваном міста має відношення до непізнаного та потойбіччя, бо є чаклункою.

Герой потрапляє в столицю й домагається зустрічі з царем, показуючи тому свої надзвичайні вміння: прострелює в горі тунель, а потім захищає царя від граду, посадивши на свого коня.  Цар з вдячності видає за Івана заміж свою доньку, яка, однак, проти цього шлюбу, бо за чоловіка хотіла мати тільки поганина. Отже, Аніма героя (царівна) перебуває під впливом деструктивної Тіні головного персонажа – поганина, який може зникнути лише після переродження героя.  

Поганин разом з принцесою своєрідно ініціюють героя: та змушує його лягти спати роздягнутим – він скидає одяг (джерело його сил), поганин той одяг краде й вбиває Івана, а порубане тіло складає в мішки на щасливого коня. Кінь привозить тіло вбитого до баби-цариці й вона оживляє хлопця та наділяє новими здібностями: плює йому в рот, що дає хлопцеві змогу перетворюватися в будь-яку тварину чи рослину. На думку В.Ятченка, таке переродження героя в українських казках є різновидом метемпсихозу. Дослідник вважає, що "першим, історично найархаїчнішим є воскрешення героя і повернення його до попереднього статусу якоюсь зовнішньою щодо нього істотою (твариною-тотемом, добрим божеством) при абсолютній пасивності героя" [218, с. 28].
Так, герой казки народжується вдруге, але вже наділений надзвичайними здібностями, подібно до того, як зовсім іншою людиною стає юнак після проходження обряду ініціації – належить до іншого соціального стану, й володіє якимось надзвичайними здібностями. Мотиви спокути героєм чужих гріхів ціною власного страждання (запозичено з християнської літератури) поєднуються у казці з язичницькими анімістичними й тотемічними віруваннями (переродження, реінкарнація героя).

Переродившись, герой прагне підкорити собі фемінність, що об’єктувалася в образі зрадливої принцеси.  Для цього він перетворюється в прекрасного коня, якого купує поганин, але за намовою принцеси наказує його вбити. Однак тепер смерть для героя уже не страшна, бо він володіє законом реінкарнації: з голови коня в пазуху служниці стрибнула кістка, служниця посадила кістку в землю – виросла прекрасна груша – зрубали,  тріска з груші скочила в пазуху служниці, та пустила її за водою, з тріски зробився золотий качур. Поганин поплив за тим качуром і втратив чарівну одежу. Качур повернувся до берега, став чоловіком і забрав свою одежу та зброю. Відтак герой убив Поганина, тобто асимілював свою Тінь, а принцеса, втративши коханця, позбулася одержимості інстинктивним началом, визнала себе переможеною й повернулася до героя. (У "Казці про бідного чоловіка", де є подібний мотив, закінчення інше – зрадливу принцесу вбивають, а герой одружується з дівчиною, що його врятувала).
Незавершеною, на перший погляд, виглядає сюжетна лінія про цар-бабу та її молодшу доньку, яка покохала Мандрівничка. Герой не виявляє бажання одружитися з молодшою донькою чарівниці, хоча й прислухається до її порад. Очевидно, молодша донька баби-цариці є позитивним аспектом Аніми героя, а царівна – негативним, разом вони становлять один фемінний образ. Водночас баба-цариця, її донька, царівна й Мандрівничок тісно пов’язані; разом ці чотири персонажі становлять символічну єдність, в якій домінує фемінне начало, а Самість проектується на героя. Саме тому герой не покидає зрадливої царівни, вона є невід'ємною складовою архетипу "четвірковості".

У казці "Красний Іванко і закляте місто" (СУС – 401) спостерігаємо метафоричний процес індивідуації героя, що відбувається шляхом пасивної боротьби, сенс якої зводиться до звільнення Аніми. 

Ще до народження Іванка його мати пообіцяла таємничому незнайомцеві в обмін на багатство й щасливе життя віддати "те, про що не знає", і лише згодом дізналася, що в неї буде дитина. Коли хлопцеві виповнилося двадцять років, за ним прийшли "щезники", й почали знущатися над ним, але вбити не вбили, бо юнак не заговорив з ними, прислухавшись до поради Діда-всевіда, уособлення архетипу Духа. 

Іванко потрапив під владу незнайомого мандрівника, що якось причетний до акту творення героя, адже знає про його майбутнє народження. Його ініціація полягає у стражданні, оскільки, за спостереженням М.Еліаде, "для будь-якого традиційного суспільства страждання має ритуальне значення, бо вважається, що тортури здійснюють надлюдські істоти, щоб жертва духовно переродилася. Тортури – це також спосіб вираження ініціаційної смерті. Бути підданим тортурам – це означає бути розрізаним на шматки демонами – керівниками ініціації, тобто померти від того, що тебе розчленували" [52, с. 283].

Оригінальним є мотив зустрічі героя під час ініціації  з царівною. Як зазначав В. Пропп, жінки під час вікових юнацьких ініціацій не мали права бути присутніми, на це накладалося табу. Тож образ зачарованої царівни, яка живе у "заклятому" місті, варто інтерпретувати як персоніфікований образ Аніми, часточку душі героя, яка зазнає метаморфоз відповідно до міри випробувань і страждань, через які проходить хлопець. "На другий день рано хлопець пробудився, і до його світлиці зайшла якась чорна, як вуглина панночка. То була принцеса, але на ній лежало прокляття і від того вона почорніла" [159, с. 151]. Герой повинен врятувати її, тобто визволити Аніму. На думку М.-Л. фон Франц, звільнення фемінності означає не тільки звільненння тіла; це звільнення божественної плоті, її архетипної, богоподібної сутності [181, с. 115].

Із царівною відбувається низка метаморфоз, тісно пов’язаних з мірою страждання героя. Як відзначила К.-П. Естес, у міфології відомі "три стадії, необхідні для перетворення: нігредо, чорна або темна стадія розпаду; рубедо, червона або жертовна стадія, і альбедо, біла стадія воскресіння" [202, с. 400]. Героїня з чорної перетворюється на білу, обминаючи стадію "рубедо", яку замість неї її проходить казковий герой – ціною власної крові й страждань він сприяє її воскресінню. І це свідчить про нерозривну єдність двох персонажів, які є персоніфікованими образами різних елементів психіки чоловіка.

Після першої ночі, коли чорти відшмагали Іванка нагаями, дівчина почала змінюватися: її ноги до колін побіліли. Царівна скеровує героя: "Ти лише не піддавайся, не виказуй слабості – будь мужнім, як і був, то все місто Проїм визволиш із прокляття" [159, с. 152]. Обряд ініціації для Іванка поділений на три етапи, кожен наступний складніший і жорстокіший за попередній – героя випробовують стражданням і болем чорти, але він не піддається на їх вмовляння, витримує всі тілесні муки і не каже їм ані слова – тобто не йде на діалог з нечистою силою, яку можемо трактувати як темну сторону його душі, як приховані й табуйовані бажання й думки. 
Як відомо, під час обряду ініціації молоді хлопці зазнавали жорстоких побоїв, про що йдеться і в казці: "Чорти скипіли лютим гнівом, прив’язали хлопця до олов’яно-сірої лавиці й відшмагали залізними палицями. Молодий хлоп від страшного болю мало богу душу не віддав" [159, с. 152].  Після другої ночі страждань до хлопця прийшла вже наполовину біла панночка, а на третій день вона стала цілком білою, "з якоюсь короною на голові" [159, с. 152]. Після третьої ночі випробувань Іванко ледве живий лишився, однак зняв прокляття з міста Проїм і з принцеси. Як слушно відзначила М.-Л. фон Франц, "в казках фізичних страждань зазнають виключно чоловічі персонажі, і […] завжди заради того, щоб звільнити фемінність" [181, с. 101]. Розв’язка традиційна для чарівних казок: герой одружується з визволеною принцесою (відродженою в новій якості Анімою), тобто проходить психологічну ініціацію, звільняючи фемінність у своїй душі.

Особливістю цієї казки  є досить точне відтворення обряду ініціації та персоніфікація Аніми в образі зачарованої принцеси, яка з’являється не як трофей-винагорода за звитяги героя наприкінці казки, а є поруч із ним під час випробувань чи в перервах між ними, саме вона озвучує його думки й підтримує його прагнення до перемоги над своєю слабкістю. На відміну від персонажів більшості чарівних казок, герой  казки  "Красний Іванко і закляте місто" перемагає злотворців без фізичної боротьби, без меча й булави, чарівних предметів і помічників, лише силою волі. Отже, таку пасивну боротьбу Іванка з чортами можна трактувати як символічну художню інтерпретацію внутрішньої боротьби людини зі самою собою, з власними "демонами", що живуть в душі. Варто погодитися з думкою Мірчі Еліаде про те, що "містерія духовного відродження охоплює архетипний процес, який відбувається на різних рівнях і в багатьох контекстах; він відбувається щоразу, коли йдеться про вихід з одного способу буття в інший, вищий; чи, точніше, щоразу, коли йдеться про духовне переродження" [52, с. 285]. Тільки поборовши внутрішні суперечності, темні сторони своєї особистості й пізнавши Аніму, герой казки зрозумів себе, почув голос Самості. Отже, основним змістом казки "Красний Іванко і закляте місто" є звільнення фемінності, що й лежить в основі індивідуації героя. 

У казці "Як принц шукав свою наречену" (CУС – 4001) Аніма героя персоніфікується в образі золотоволосої красуні. Принц потайки від усіх зустрічається з нею в саду, але умовою їх щастя є таємничість – ніхто не повинен бачити чарівну дівчину. І коли сплячих закоханих знайшла стара відьма та ще й вирвала волосок з голови красуні, вони змушені розлучитися. За спостереженням С. Біркхойзер-Оері, "волосся на голові символізує несвідомі думки та ідеї […] Волосся – це символічний образ автономних неусвідомлених частин нашої психіки" [15, с. 143]. Золоте волосся, на думку дослідниці, символізує особливу цінність думок, "просвітленість, вони оточують голову подібно до німба" [15, с. 143]. Викрадення одного золотого волоска, який означає золоте волосся взагалі – казкова синекдоха, символізує втрату фемінністю її "просвітленості", духовного змісту, що призводить до одержимості інстинктами, тобто до набуття героїнею зооморфної форми: золотоволоса красуня перетворюється на білу голубку й летить геть, призначаючи хлопцеві таємничу зустріч: "Ти будеш мій, а я твоя лише в тому разі, як того дня і тої години прийдеш туди й туди. Там я звикла один раз на рік купатися в колодязі" [159, с. 103].
Перетворення золотоволосої красуні в пташку є ознакою того, "що на цій стадії вона ще не стає функцією, доступною усвідомленню головного героя" [15, с. 104]. Так, через страждання принца й блукання світом у пошуках нареченої розвивається ідея жертви; героя і його кохану мучить "темна сторона" їх сліпого кохання. Д. Калшед, аналізуючи історію Ероса і Психеї, відзначив, що ці страждання включають в себе й позитивний внутрішній елемент і "докорінно відрізняються від нездоланної біди, з якої починаються наші історії. Це страждання сакралізованого его – его, котре віднині перебуває під керівництвом Самості і її енергій індивідуації" [77, с. 266].   

Зустріч закоханих відбувається через рік, однак принц не чує голосу коханої і не бачить її, оскільки спить, бо випив чарівне зілля, яке підсунула йому зла відьма і власний слуга. Неможливість побачення й діалогу з героїнею засвідчує нездатність юнака контактувати з фемінним началом. Сон символізує одержимість героя темною стороною фемінності, тобто негативною материнською Анімою, котра унеможливлює його зустріч зі справжньою фемінністю. Золотоволоса красуня, не добудившись хлопця, летить геть, знову призначаючи зустріч через рік, але вже "за Синім морем, у Червоному місті". На цей раз героєві вдається зустрітися з нею, він убиває свого невірного слугу, котрий є персоніфікованим образом негативної Тіні, і відьму, обдурює двох чортів і, забравши у них чарівні предмети, отримує чарівного коня, котрий доносить його до Червоного міста. Так казковий принц знаходить свою золотоволосу дівчину, що, як з’ясовується згодом, є царівною. Вони одружуються, що символізує досягнення героєм внутрішньої гармонії через пізнання жіночого начала в своїй душі.
У казці "За жінкою" (СУС – 400 І) також провідним є мотив осягнення героєм своєї внутрішньої фемінності через пошуки й здобування незвичайної нареченої. Аніма героя персоніфікується тут в образі прекрасної золотоволосої принцеси, що постає перед ним спочатку у вигляді качки. Герой викрадає чарівний одяг дівчини (як і в казці "Про Сейпентел Ілонку") й у такий спосіб змушує її стати його дружиною. Але жінка хитрістю отримує одяг (пташине пір'я) у матері хлопця й зникає.

Герой вирушає на пошуки дружини, отримує допомогу від різних персоніфікованих образів Самості: старий жебрак дарує йому чарівного коня – "злати підкови, злата серсть на нім, злате сідло" [30, с. 214], шаркань (з семантикою Діда-всевіда) через посередництво своєї матері ("стара баба, што уж мала тристо років" [30, с. 214], яка висмикує з нього три пера) радить героєві звернутися по допомогу до "великої мур’янки", щоб та перевезла його через скляну гору,  та "сліпої голубиці", щоб перелетіти на її спині через "червене" море. Мати шарканя, "велика мур’янка" та "сліпа голубиця" є трьома аспектами Аніми героя (материнської та інстинктивної), зустріч з якими – необхідна умова пізнання ним справжньої фемінності (втраченої жінки).

Про цілюще оживлення завдяки Анімі йдеться в закарпатській чарівній казці "Королевич Мирко" (СУС 401А). Дівчина, перетворена на змію, може тільки тоді звільнитися від прокляття, коли тричі врятує комусь життя. 

У казці розповідається про те, що вороги прогнали трьох царевичів з їх держави. Хлопці розійшлися в різні боки, а наймолодший, Мирко, натрапив на прекрасний пустий палац у лісі, де знайшов стіл, накритий на дев’ять персон. "Наївся, напився. Побачив постелі – і їх було дев’ять – та й ліг собі трохи відпочити" [170, с. 29]. Потім прийшли розбійники, знайшли хлопця, вбили його, а тіло порубали на шматки і викинули через вікно. "Коли настала тиша, з корчів вилізла гадина з дівочою головою, притяглася до місця, де лежав порубаний Мирко, склала тіло докупи й помастила живлющою водою. Хлопець одразу ожив й зробився в десять разів сильнішим і гарнішим. У ту ж мить на дівці гадиняча шкіра облупилася до підплеч. З’явилися у неї і руки" [170, с. 29]. Ця ситуація повторювалася: ще двічі розбійники вбивали Мирка. За другим разом шкіра гадюки зникла до колін, а за третім – дівчина зовсім її позбулася, показалася Миркові й розповіла свою історію. Виявляється, після того, як розбійники вбили її батьків, служниця закляла її, щоб вона доти була змією, доки тричі не врятує комусь життя: "Я тебе вже тричі воскресила, Ти тепер сильніший від розбійників і маєш перемогти їх" [170, с. 30]. Тричі померши, герой повертається до нового життя в новій іпостасі, він ніби проходить через три етапи обряду ініціації. Хлопця повертає до життя "дівчина-гадина", яка виконує роль жерця, провідника через межу життя і смерті, а у світлі психоаналізу, вона є Анімою героя, і трансформується разом з ним. Хлопець перероджується – стає сильнішим, а тому й героїня набуває антропоморфних рис. Процес індивідуації чоловіка передбачає також розвиток його Аніми. Перероджений герой долає розбійників й оселяється з прекрасною принцесою-рятівницею в їх лісовому палаці. 

У казці "Королевич Мирко" дивовижна дівчина повертає героя з потойбіччя, рятує йому життя, і водночас сама зазнає видимої трансформації – набуває антропоморфних рис. Отже, становлення героя, його індивідуація можливі лише за умови  еволюції Аніми. 
У казці "Наречена-русалка" (у СУС не вказана) Аніма об’єктивується в образі русалки. Тут також ідеться про мандрівку героя на інший світ, але мотивація цього вчинку дещо своєрідна. Герой – бідний молодий пастух, власністю якого є "дуже зла коза: завдавала більше баламути, як ціла отара. Коли хлопцеві дуже надокучила, розсердився й жбурнув за нею палицею. Коза аж підскочила, а палиця – фирк! – у чагарник і десь загубилася" [170, с. 97]. Коза постає символом цікавості, допитливості. Саме через козу герой почав опускатися в глибоку яму, потім зірвався й упав на саме дно. "Бачить – він не в ямі, а в якомусь підземному світі. Там – ліси, трава, лиш людей не видно" [170, с. 97]. 

Герой далі натрапляє на палац, в якому чути сміх і співи, зустрічає русалок, танцює з ними і в руках найкрасивішої з них бачить свою загублену палицю, цінність котрої для героя була в тому, що це єдиний подарунок батька. Дівчина відмовилася віддати дерев'яну палицю, а натомість подарувала золоту: "То чудесна паличка. Як нею щось удариш, нараз почне стягатися в’єдно. А вдариш живе – чоловіка, худобину, звірку, – тої ж хвилини вмре" [170, с. 97]. За допомогою цієї палички хлопець врятував трьох принцес з полону 7, 14- і 21-голових шарканів. А палаци зміїв внаслідок удару паличкою перетворилися на срібне, золоте й діамантове яблучка.

Отже, герой зруйнував демонічну Самість, котру репрезентували дві трійки (три принцеси і три змії), тимчасово утворилася "світла" Самість (герой і три принцеси), яку руйнує зооморфний материнський архетип (коза). Хлопець покликав козу, голос якої почув, перебуваючи на дні ями, вона заговорила з ним людським голосом, і він попросив її, щоб вона витягнула на гору трьох дівчат. Коза виконала прохання юнака, однак його самого, за згодою принцес, залишила під землею. (Як це бачимо і в інших казках, коли побратими героя відмовляються його витягати з того світу). Дівчата також забрали від героя три яблучка-палаци й золотий прутик. Коза і три принцеси тим самим утворили демонічний, однобічний аспект Самості, який свідчить про одержимість героя фемінним архетипом. Хлопець метафорично не здатен керувати ні материнським архетипом (козою), ні Анімою (оскільки на принцес проектується негативна Аніма героя).

Порятунок до героя приходить від русалки, котра дає йому ще одну золоту паличку і спрямує в необхідному напрямку. 
 А на білий світ героя виносить птах-гриф, дітей якого хлопець урятував від змія. У цьому контексті гриф є інстинктивною Тінню героя, яка приходить на допомогу у скрутний момент. 
Далі мекання кози скеровує героя в потрібному напрямку: "повернув на голос і вийшов на галявину. А на ній палац. З вікна виглядає красна дівчина, яку визволив від Змія. Підійшов до палацу, вигнав звідти ту, що його обманула" [170, с. 101].  Палац перетворив прутиком на срібне яблучко, та ж сама історія повторилася ще двічі, й герой повернув собі всі три палаци. Тоді він подумки згадав русалку, і вона в ту ж мить з’явилася поруч з ним, звільнившись разом з одинадцятьма дівчатами від закляття. Русалка стала дружиною героя.
Як бачимо, шлях героя до осягнення справжньої фемінності пролягав через подолання негативного аспекту материнського архетипу, що має зооморфний вигляд (коза), звільнення від трьох руйнівних аспектів фемінності (трьох принцес), усвідомлення їх деструктивної сутності й значущості дівчини-русалки (архетип Аніми). Герой шляхом випробувань і помилок здобув необхідний досвід і окреслив для себе  справжній образ фемінності.

Отже, герої проаналізованих казок, шукаючи, здобуваючи чи повертаючи собі зниклу наречену, насправді метафорично прагнуть осягнути фемінність у своїй душі й встановити з нею тісний контакт. Цей символічний процес є обов’язковою передумовою становлення героя, його психологічної ініціації. Персоніфікована Аніма в багатьох казках наділена надзвичайними здібностями й виконує замість героя складні завдання, які вигадують її батько, матір чи інший антагоніст героя ("Про Сейпентел Ілонку", "За жінкою"). Принцеса-Аніма може перетворюватися на птаха ("Як принц шукав свою наречену") чи тварину, здійснювати магічні дії, сприяючи у такий спосіб індивідуації героя. Інколи ("Про сина вдовиці", "Цариця Загадкова")  героєві допомагає порадами й діями його інстинктивна Тінь, оскільки перебуває ближче до Аніми. У деяких казках фемінний образ виглядає бездіяльним, є об’єктом, задля якого герой повинен здійснити низку подвигів або пройти через випробовування болем і стражданням ("Красний Іванко і закляте місто"). У казці "Королевич Мирко" ми, навпаки, бачимо активну героїню-Аніму, яка тричі рятуючи життя хлопцеві, сама набуває антропоморфних рис, виступає його провідником на шляху психологічної ініціації, через досвід смерті відкриваючи перед героєм альтернативу нового життя.

 На шляху пізнання своєї Аніми герої часто змушені витісняти у несвідоме материнський архетип – Аніма еволюціонує від інфантильної, спроектованої на матір, до дорослої, сформованої ("Наречена-русалка"). Материнський архетип інколи все ж допомагає героєві прокласти шлях до справжньої фемінності й непомітно зникає, коли його допомога вже не потрібна ("Мандрівничок"). 


Осягнення чоловічим персонажем фемінності у казці  часом пов’язане з асиміляцією негативної Тіні, яка персоніфікується в образі суперника – претендента на одруження з царівною ("Цариця Загадкова", "Про сина вдовиці").
2.3. МОТИВ СПОКУТИ ЯК МОДЕЛЬ ЗВІЛЬНЕННЯ ЖІНОЧОГО ПЕРСОНАЖА ВІД ПРОКЛЯТТЯ 

Часто в чарівних казках зустрічається мотив метаморфози або "спокути"  (М.-Л. фон Франц), який полягає в перетворенні героя в тварину через прокляття або чари і порятунку внаслідок певного розвитку подій або збігу випадковостей. Як зазначила Л. Дунаєвська, "найдавніший тип архетипу легенди, казки, повір’я сформувався в міфі про тотемного предка, зародження якого учені вбачають в період раннього родового суспільства (приблизно – середній палеоліт) " [46, с. 182-183]. Дослідниця наголосила, що для чарівної казки характерні явища функціонування тотемного персонажа, а до найпоширеніших, найдавніших тотемічних персонажів-праобразів, на її думку, належать хтонічні: вуж, змій, гадина (змія) [47].

На думку Л. Дунаєвської, герої чарівних казок, на яких накладено прокляття, є переосмисленими образами неофітів, що проходять через обряд ініціації. Дослідниця довела, що функціонування хтонічних образів у казках та легендах відображає еволюцію народного світогляду, а  наречений-вуж, наречена-змія, наречена-жаба – це компонент ініціації [47]. Герої казки, на її переконання, "відображають зв'язок, головним чином, із раннім тотемізмом, ритуальною драмою, яка супроводжувала явища чоловічої і жіночої ініціації" [46, с. 326].
Подібно трактує зооморфні образи чарівних казок В. Давидюк: "Мотив чарівної зооморфної дружини контекстуально й типологічно належить до елементарних сюжетів, пов’язаних з родом і рідною землею, і спонукає сприймати чарівну дружину в них не інакше як ініціальну партнерку, життя з якою не може бути довготривалим" [36, с. 67]. Однак ініціація є одним з етапів становлення особистості, умовою процесу ідивідуації, а тому, на нашу думку, можна погодитися з неоюнгіанцями, які проводять паралель між обрядом ініціації, відображеним в багатьох чарівних казках, та еволюцією психіки особистості. 
 
Х. Дікманн наголошує на тому, що символіка казки в процесі культурного розвитку людства протягом століть і тисячоліть залишається в основних рисах незмінною. Вчений відзначає: "Вже в найдавніших з відомих в межах нашої культури казок, єгипетській казці про двох братів, що відноситься до 19 династії, близько 1200 року до нашої ери, ми зустрічаємо мотиви перетворення людини в тварину й рослину та назад, зустрічі людей з богами, чаклування й тварин, здатних розмовляти. У своїх основних рисах вона немає суттєвих відмінностей від тих казок, котрі ми розповідаємо сьогодні" [44, с. 45-46]. Д. Калшед, аналізуючи історію Ероса і Психеї, вбачає в ній метафоричний процес зцілення травми, що складається з двох стадій, на першій  ерос постає втіленням любові та ніжності, а друга характеризується появою його демонічного аспекту.  Ерос, і Психея повинні страждати від утрати ілюзій, але врешті між ними встановлюється міцний зв'язок [77]. Дослідник трактує звільнення героя від прокляття як метафоричний процес подолання людиною психологічної травми.

У чарівних казках ми бачимо зачарованих персонажів, котрі повинні скупатися у воді або в молоці, щоб знову стати людьми. В інших варіантах герої просять, щоб їм відрубали голову, щоб їх полюбили чи поцілували, або ж їм необхідно з’їсти якісь фрукти чи квіти. Наприклад, герою треба скинути з себе те, що нібито стало його шкірою, або, навпаки, одягти на себе шкіру тварини. Саме на цих мотивах ми й зосередимо увагу. 
Із психологічного погляду, "шкіра тварини або троля, що вкриває героїню або героя чарівних казок, свідчить про їх поки що не врятовану, не спокутувану природу. Аніма може носити брудний одяг і, користуючись мовою алхіміків, бути "голубом, схованим у свинці". І в цьому випадку миття або ж чищення часто відбувається в неправильно вибраний час" [179, с. 166]. Звільнення з тваринної шкіри героїні відрізняється від сценарію звільнення героя. Зачарована Аніма перебуває під владою демонічної істоти (метафорично під руйнівним впливом несвідомого), і герой повинен здійснити ряд подвигів, інколи пройти через символічну смерть, щоб відкрити її духовний аспект. Для пізнання Аніми герой має встановити тісний контакт з несвідомим та з його персоніфікованими архетипами (архетипом матері, Самості, Тіні). Як зазначає К.Г. Юнг, "Аніма-фігура має також стосунок до тварин, котрі символізують її якості. Так, вона може з’являтися або як змія, або як тигр, або як птах" [211, с. 134]. Завдання героя полягає в активній боротьбі з демонічною фемінністю (Страшною Матір’ю), темним аспектом Самості або негативною Тінню задля визволення Аніми від одержимості інстинктами, себто звільнення від чар.

У другій частині казки "Жених-вуж і наречена-жаба" мотив спокути розвивається своєрідно: хлопець не спалює шкіри своєї нареченої-жаби, а порушує інше табу – викриває її таємницю батькові, який відчуває невмотивовану неприязнь до дівчини. Батько хлопця, що в минулому сам був під дією прокляття, не хоче, щоб  наречена сина звільнилася від чар, ніби переродження жаби у дівчину якось загрожує йому. 
Прагнення батька вбити потенційну наречену сина, очевидно, символізує опір темного аспекту Самості ініціації героя, оскільки пізнання Аніми (дівчини-жаби) є необхідним кроком до індивідуації.

Саме смерть героя, а не спалення тваринної шкіри, звільняє дівчину від прокляття. Так, ціною власного життя герой дарує людську подобу своїй чарівній дружині – її тваринна сутність безслідно зникає. Метафорично смерть героя є його ініціацією, він помирає, щоб воскреснути іншою людиною. Прикметно, що повертає героя до життя врятована ним дівчина: вона бере у старого дідуся (світлий аспект Самості) цілющої й живущої води й оживляє юнака, а тоді вони разом покидають домівку його батька: "через вікно вони втікли так, що отець і не бачив. Коли поверталися, зустріли діда, вернули йому живущу й цілющу воду, дуже красно подякувалиі" [59, с. 148]. 

Доля героя чимось нагадує долю його матері – шляхом найвищого вияву страждання, і навіть через тимчасову смерть, він доводить відданість нареченій-жабі. Замість спалення шкіри у процесі ініціації "згорає" інфантильне життя героя, а інстинктивна Аніма відповідно набуває антропоморфного вигляду.  
Дівчина-жаба звільняється від прокляття тільки завдяки жертві героя – він помирає, і його смерть є своєрідною спокутою, що здатна зняти прокляття з героїні. Ініціаційне переродження юнака є передумовою еволюції його Аніми, яка позбувається тваринного аспекту. 
У казці "Куці-Куці Борка" (СУС – 409 А частково) звучить подібний мотив. Але тут з'ясовується причина перетворення дівчини в гадину: мати проклинає доньку, не бажаючи її одруження: "Щоб ти вчинилася гадюкою, як тільки вступиш на його обійстя" [71, с. 189]. Герой порушує заборону жінки та розповідає про неї рідним, і старий батько з рушницею біжить до стайні з очевидним наміром її вбити. Однак там уже нема змії, і герой вирушає на пошуки жінки.
 Отже, у казці "Куці-Куці Борка" героїня не може зустрітися з родичами нареченого через прокляття її матері. Дівчині необхідно пройти через очищення (три дні вона повинна бути гадюкою, щоб на четвертий стати "чистою душею"), для переродження і трансформації їй потрібен час і таємничість. Герої казок "Куці-Куці Борка" та "Жених-вуж і наречена-жаба" занадто швидко об’єктивують ще не сформований зміст фемінного аспекту своєї душі і через це спочатку зазнають краху. Казка наголошує на необхідності зміни світоглядної установки, себто психологічної ініціації героя, і лише після народження його в новій іпостасі він звільняє свою Аніму від одержимості інстинктом (себто від тваринної шкіри). 

У казці "Грицько й гадюка" (СУС 409 А) теж йдеться про звільнення зачарованої Аніми від прокляття. Відмінністю від вище розглянутих сюжетів є те, що тут гадюка (зачарована царівна) обвивається навколо шиї героя й наказує йому нести її до палацу батька. Орієнтиром напрямку є вогонь, до якого й повинен прямувати Грицько. По дорозі він зустрічає перетворені нею на коня, свиню і вола юнаків, які теж бралися допомогти гадюці, але не дотримали свого слова. Вони радять героєві також скинути з себе гадюку, але він відмовляється: "Я тверде слово дав і не порушу його. Хоч як тяжко і далеко, але гадюку додому донесу"  [69, с. 161].  Герой виконує свою обіцянку й отримує винагороду. 

За спостереженням М. Хоуп, "внутрішню силу жінки часто символічно передають через образ змії […]. Зміїна енергія, пов’язана з більшістю інших природних сил, багатогранна" [192, с. 13].  У цій казці прагнення змії потрапити додому – лише перша сходинка на шляху реалізації її потенціалу, про який навіть не здогадується герой. Метою казкової гадюки є не  повернення "в лоно сім’ї", а навпаки – відокремлення від неї через посередництво суб’єкта, що відповідає її критеріям людяності (тих, що не відповідають, вона перетворює на тварин – коня, свиню і вола). Однак оскільки це "чоловіча" казка, тож мудрість змії символізує випереджаючий, порівняно з Ego, розвиток фемінності, який стає поштовхом до психологічної ініціації героя. 

У казках, за спостереженням Х. Дікманна, змія може поставати як "благодійна демонічна істота, котра виявляється вдячною за зроблену їй раніше послугу" [44, с. 162].  У винагороду, за порадою гадюки, Грицько просить у царя гадюк чарівну скатертину, що лежить на столі в царській світлиці й "продукує" найрізноманітніші страви. Таким чином герой отримує в подарунок атрибут жіночої сутності, який повинен забезпечити його їжею (приготуванням їжі займалися жінки). Після цього гадюка вимагає в героя вдарити її тричі прутиком, він виконує її прохання, і з-під тваринної шкіри з’являється прекрасна дівчина.  Вони одружуються і в такий спосіб відбувається звільнення героєм фемінності. 
У цій казці для зняття прокляття недостатньо любові героя, необхідною умовою є побиття. На думку Д. Калшеда, "така очевидна безжалісність може бути витлумачена як конфронтація з агресією героїні" [79, с. 338], що мовою психоаналізу означає прагнення героя не бути охопленим співчуттям і жалістю до закінчення її трансформації. Аніма героя набуває антропоморфного вигляду (відкривається її духовний аспект), і це свідчить про психологічну ініціацію юнака, який зумів асимілювати тваринний аспект фемінності через освячення й символічне побиття. 
Отже, герой спочатку пізнає тваринний (інстинктивний) аспект своєї Аніми (гадюка), а потім – духовний (дівчина). Запорукою його індивідуації стає наполегливість і цілеспрямованість, він довіряється своїй інстинктивній Анімі, дозволяє їй керувати ним і в результаті звільняє і її (вона набуває антропоморфного вигляду), і себе: з його шиї злізає гадюка й він отримує змогу вільно дихати, себто позбувається одержимості інстинктивним аспектом Аніми. 
Про визволення дівчини зі шкіри свині йдеться в казці "Про наречену-свинку" (СУС – 402A). Тут прокляття з героїні знімає солдат. "Солдат, - за слушним спостереженням Фр. Ленц, - є символом внутрішнього бійця і борця" [70, с. 300]. Із зачарованою дівчиною її майбутній визволитель зустрічається вночі, шукаючи води (метафорично прагнучи встановити контакт з несвідомим), бо його раптом почала мучити спрага. 

 Із дна колодязя перед героєм постає зооморфний  аспект його фемінності (свинка). Зустріч казкових героїв відбувається вночі, оскільки саме у снах людина контактує зі своїм несвідомим, що постає перед нею в архетипних образах. У цій казці, на відміну від вище розглянутої, з’ясовується, що  причина метаморфози героїні: дівчину прокляла відьма через її красу. А зняти прокляття може тільки кохання: "хто мене перший зустріне, за цього я повинна заміж вийти" [70, с. 182]. Зачарована дівчина постає перед солдатом тільки в зооморфній формі, він не отримує доказів того, що вона може змінювати свій зовнішній вигляд, перетворення її в людину залишається під сумнівом. Тому герой дуже неохоче погоджується взяти з нею шлюб і навіть певним чином намагається уникнути його.

Вранці свинка вискочила з колодязя й пішла слідом за солдатом і його товаришем. Вдома хлопець розповів родичам про свій намір одружитися зі свинкою, переконав їх, що свячена вода зробить з неї прекрасну дівчину. І під час весілля все сталося саме так.

 Ця казка увібрала в себе елементи християнського світогляду, магічною силою наділена свячена вода, і саме в церкві відбувається дивовижне перетворення свинки в дівчину. Таким чином весільний обряд своєрідно посвячує героїню в клас жінок, і зміна соціального статусу прирівнюється казкою до фантастичної метаморфози. Таїнство шлюбу тісно переплітається тут з обрядом хрещення (де магічною силою наділена вода, за допомогою якої воно й відбувається). Таким чином звільнення героїні від прокляття відбувається у процесі весільного обряду. Герой, довірившись голосу своєї внутрішньої фемінності, відкриває її духовний аспект.

Семантичну значущість дивовижної метаморфози підкреслює одруження другого солдата на купленій на базарі свині. Дізнавшись про перетворення тварини на красуню-наречену під час весілля, товариш героя вирішив повторити чужий шлях, замінивши чудесний збіг обставин штучно створеними. Звичайно, дивовижної метаморфози з купленою на базарі свинею не відбулося. У такий спосіб казка розмежовує фантастичний та буденний аспекти життя людини, метафорично наголошуючи на неможливості повторення чужої долі й недоцільності наслідування чужого сценарію індивідуації. Оскільки в кожного чоловіка є свій шлях до пізнання фемінності й абсолютно інше уявлення про неї, тому не існує "трафарету" сімейного щастя, а чудесне перетворення можливе лише внаслідок існування божественного (духовного) змісту під тваринною оболонкою, інакше свиня залишиться свинею. 
У казці "Біла Льошка" (СУС – 402А**) переплелися мотиви дивовижного народження й звільнення з тваринної шкіри Аніми героя.


Розпочинається казка з бажання бездітної  пари мати дітей. Тобто неможливість мати дітей символізує безплідність стосунків чоловіка й дружини. Жінка наважується піти до ворожки, щоб та зарадила її біді. Відбувається обряд ворожіння, і чарівниця повідомляє жінці: "До ранку будете мати дитину, а чи хлопець, чи дівчина, то не скажу" [62, с. 241]. І жінка народжує  "білу льошку", яку вони з чоловіком починають доглядати як звичайну дитину. 

У цій казці, на відміну від розглянутих вище, ми бачимо батьків зооморфної героїні й здогадуємося про причину ув’язнення дитини у тваринну шкіру. Оскільки безплідна жінка наважилася звернутися до ворожки (яка безперечно має зв'язок з потойбіччям) і згодна вдатися до магії, вона отримує покарання. За те, що наважилась діяти всупереч волі божественній, жінка замість звичайної дитини народжує свинку. 


В. Пропп спостеріг, що свиня з’являється в казці досить рідко, порівняно з іншими дикими і свійськими тваринами. Вчений наголосив на "тісному зв’язку між образом царівни та Деметрою, як богинею плодючості. Свиня відігравала значну роль у культі Деметри, як тварина, що сприяє плодючості. В грецькій античності свиня мала зв'язок з подружнім життям. У провалля, де за уявленнями людей, перебувала Деметра, кидали поросят" [145, с. 242]. Подібно семантику образу свині в чарівній казці пояснює Фр. Ленц, яка спостерегла, що "вже в давній символіці тварин було згадано стосунок свині до богині землі... Її пристрасть розривати землю і качатися по землі робить її образ односторонньо схильним до земного" [101, с. 318]. Отже, міркування вчених наштовхують нас на думку, що зображення героїні казки у вигляді льошки метафорично натякає на її одержимість матеріальним та чуттєвим. 

Незважаючи на свій незвичайний вигляд, дівчина-свинка сприймається батьками як звичайна дитина, вони ставляться до неї з любов’ю, і вона не почувається нещасною. Зміна у ставленні батьків до незвичайної доньки відбулася, коли їй виповнилося років шістнадцять-вісімнадцять, – вони дорікнули Льошці, що вона, мовляв, нічого не робить й користі від неї нема ніякої.  Далі ми бачимо перший прояв свідомого сприйняття світу героїнею – вона несподівано принесла з лісу багато грибів (так як це робили її однолітки) й з того часу "так ходила щоразу й в хаті все робила, що могла" [62, с. 242]. 

Коли Льошці виповнилося дев’ятнадцять років і вона досягла шлюбного віку, з’являється герой, якому судилося звільнити її з тваринної шкіри. Ним стає син лісничого, який поставив собі за мету довідатися, як це льошці вдається збирати гриби. "Як він пішов за нею потайки, то бачить – вона скинула із себе ту шкуру і зробилася такою ладною панею! А син лісничого узяв ту шкуру, сховав, сів на пень і дивиться, що вона буде робити" [62, с. 242]. Повернувшись, дівчина почала шукати свою шкіру, зустрілася з сином лісничого й попросила повернути їй її "вбрання", бо ще не час його скидати, але пообіцяла на другий день сказати, скільки ще часу має бути у подобі свині. На другий день син лісничого знову сховав шкіру льошки, коли та прийшла по гриби, і на цей раз вона йому розповіла, що звільнить її з тієї шкури той, хто з нею одружиться. А "коли прийде зі шлюбу і вдарить її трьома прутиками, то й вискочить вона з тієї шкури" [62, с. 244]. Син лісничого, якому дівчина дуже сподобалася, одружився з нею й зробив все так, як вона наказала. Під час весілля Льошка "вискочила з-за столу і до стодоли втекла.

Побіг її чоловік за нею з тими прутиками і зачинив за нею у стайні двері, і вдарив її тими прутиками тричі, то вона скинула з себе ту шкуру і стала така файна, така ладна красуня, що всі на неї задивлялися" [62, с. 245].

Отже, у цій казці для зняття закляття недостатньо любові героя, необхідною умовою звільнення є побиття. Після того, як син лісничого дізнався про таємницю Білої Льошки, вона стала відкритою і вразливою, і він б’є її, щоб позбавити тваринної сутності. На думку Д.Калшеда, "така очевидна безжалісність може бути витлумачена як конфронтація з агресією героїні" [ 79, с. 338], що мовою психоаналізу означає прагнення героя не бути охопленим співчуттям і жалістю до закінчення трансформації йогоАніми. 
Таким чином казка змальовує символічний процес трансформації внутрішньої фемінності героя. Його ініціація полягає в усвідомленні духовного аспекту Аніми, а одруження й "побиття" героїні переводять юнака на вищий етап розвитку, він дорослішає, його Аніма еволюціонує.
У казці "Дівчина-пташка" (СУС – 465А) теж знаходимо мотив одруження з тотемною твариною й мотив спокути, що реалізується через відрубування голови. Іванко знаходить собі наречену на полюванні – прекрасна пташка просить його відкрутити їй голову, і тоді вона стане йому жінкою. "Хлопець з сльозами на очах відкрутив потяті голову. І вчинилася така прекрасна дівка, що не можна і здумати та згадати, хіба у казці сказати" [61, с. 471]. У цьому творі вбивство пташки є умовою її переродження у людину й відбувається з її ініціативи. Очевидно, дівчина-пташка є персоніфікованим образом Аніми героя, яка перебуває під владою інстинктів й потребує звільнення від їх тиску. Як зазначала С.Біркхойзер-Оері, "втілення аніми в образі птаха – це ознака того, що на цій стадії вона ще не стає функцією, доступною усвідомленню головного героя" [15, с. 104].

Як відомо, відокремлення голови від тулуба символізує відокремлення раціональної та інстинктивної сфер. Аналізуючи румунську казку "Кішка", де умовою звільнення царівни від чар й перетворення з кішки на людину є відрубування хвоста й голови, М.-Л. фон Франц відзначила, що в голові кішки Бастет міститься магія життя. Оскільки кішка є зооморфною Анімою героя, то  "щоб вона отримала людську подобу, чоловік повинен відрубати джерело цієї магії й проаналізувати його. Чому? Інакше він буде проектувати цю магію на жінок і завжди чекати, що вони будуть його стимулом до життя і його магією, а все тому, що сам він на це не здатен" [181, с. 132]. На думку М.-Л. фон Франц, коли герой відрубує кішці голову, він позбавляє її ознак божества, опускає її до рівня людини, і саме в такий спосіб може інтегрувати свої почуття або ж виявити їх стосовно свого партнера. Отже, герой закарпатської казки, відриваючи чарівній пташці голову, отримує можливість пізнати божественний аспект своєї Аніми, усвідомити його й установити з ним контакт з Анімою. 

Птахи часто є символами фантазії або духовного змісту психіки, саме тому існує уявлення, що душі померлих мають крила й можуть з’являтися у вигляді птахів. Відповідно, якщо казкова героїня трансформувалася в пташку, то є підстави стверджувати, що якийсь потяг в ній реалізується лише у вигляді ідеї або фантазії, тоді як повинен бути цілісним людським переживанням.  У казці "Дівчина-пташка" звільнена від прокляття героїня-Аніма надалі стає порадником й помічником хлопця. 

Цікава метаморфоза зображена в "Казці про Ружу Івана", тут герой звільняє дівчину, перетворену в гадюку не власним стражданням, а фізичною силою. Спосіб звільнення від прокляття героєві підказує сама зачарована принцеса: "- Візьми сім центнерів соломи, сім бочок води. Солому намочи до води і натирай мене, довго натирай. Коли солому зотреш, воду вимочиш, шкіра прорветься, я з неї вилізу і стану знову дівчиною" [71, с. 108].
Тут шкіра змії уподібнюється до чарівного одягу, який можна зняти чи розірвати, хоча це здатна зробити тільки фізично сильна людина. Як зазначав Д.Калшед, "змія, що скидає свою шкіру, – класичний образ розвитку й трансформації" [78, с. 338]. Певний елемент страждання  заради звільнення зачарованої дівчини тут теж є, однак він значно менше виражений, ніж у інших текстах. 
Про звільнення зачарованих героїв з тваринної шкіри йдеться й у казці "Царівна-гадюка". Тут трансформації потребують троє героїв: дві дівчини і один хлопець.

 
На початку казки дізнаємося, що овдовілий цар, що мав доньку, одружився з теж овдовілою графинею, в котрої був син. Дещо несподівана як для казки комбінація персонажів. Як правило, в казках і в чоловіка, і в жінки є по доньці, причому жінка відверто хоче позбутися пасербиці, бо на її тлі рідна донька виглядає непривабливо. У казці "Царівна-гадюка" графиня наполягає на одруженні пасербиці та її сина – зведених брата і сестри, що, безперечно, має відтінок інцестного зв’язку. Мачуха хоче зробити пасербицю своєю невісткою, але мотивів її бажання казка не окреслює. Царівна опирається такому шлюбу й несподівано безслідно кудись зникає. 

Батько-цар обіцяє винагороду тому, хто знайде його доньку. І на пошуки зниклої вирушає син вдови – Назарко, якому царівна дуже припала до душі. Він потрапляє до лісу й залишається там ночувати на дереві. Вранці "хотів він злізти з дерева, коли бачить біля його ніг на гілці лежить гадюка і дивиться на нього" [62, с. 485]. Хлопець злякався і хотів вдарити гадюку, але вона людським голосом сказала,  що є саме тою царівною, яку він шукає: "…Це зла мачуха перетворила мене на гадюку…покарала мене, що не пішла заміж за її сина" [62, с. 485]. Царівна сама знаходить свого рятівника, і його завдання частково спрощується. 
Очевидно, перетворена в гадюку царівна є персоніфікованим образом Аніми Назарка: герой ще не достатньо добре знає самого себе, тому внутрішня фемінність постає перед ним у зооморфній формі, вона ще не сформована, розвинений тільки інстинктивний її аспект.
  Казковий сюжет ускладнюється появою ще однієї зачарованої дівчини, котра перетворена у кізку відьмою, що прагнула видати свою доньку заміж за її нареченого: "зла відьма зачарувала мене, бо захотіла мого коханого у зяті собі взять. І от уже три роки я кізкою живу" [62, с. 485]. Таким чином, казка згадує про двох відьом, які мають намір одружити своїх дітей з тими, кого обрали самі, всупереч волі потенційних наречених. І коли їм це не вдається, перетворюють непослушних героїв на тварин, метафорично накладають на них закляття одержимості інстинктами.
Як визволити дівчат з тваринної шкіри Назаркові розповідає старенький дідусь, що пас табун коней біля лісу: "Чув я, що є на світі таке озеро, не вода в ньому, а молоко. Якщо в цьому озері викупатись і напитись того молока, то всі чари зійдуть. Але де те озеро, я не знаю" [62, с. 485]. Дідусь є уособленням архетипу Самості, "несвідоме чи мудрий старий чоловік, котрий втілює в собі мудрість несвідомого, спрямовує імпульс життя юнака туди, куди слід, тобто туди, де необхідними є зміни" [177, с. 37]. 
 Далі у казці з’являється ще один зачарований персонаж – хлопець, перетворений на коня. Як з’ясовується пізніше, це і є коханий дівчини-кізки, якого хотіла одружити на своїй доньці відьма; він теж вже три роки живе в тваринній шкірі. Зачарований хлопець показує Назаркові і його супутницям шлях до чарівного озера, вони знаходять його, однак озеро виявляється висохлим. 

Уночі Назаркові вдається підслухати розмову відьом-птахів, які дають героєві підказку, як наповнити озеро молоком. Вранці "з великими труднощами витяг він той камінь. Зразу ж полилось з нори молоко" [62, с. 486].  Зачаровані герої викупались у тому молоці й знову стали людьми. І не випадково ключ до зняття закляття дають відьми (вони як персоніфікований образ демонічної матері перетворили героїв на тварин, але в потрібний час анулювали це закляття). Перетворення героїв на тварин і знову на людей має безпосередній стосунок до головного героя. Доки йому притаманні інфантильні риси, поруч з ним персонажі зооморфні, коли ж індивідуація Назарка завершена, його друзі набувають антропоморфного вигляду. Звільняючи від прокляття зачарованих персонажів, Назарко метафорично руйнує деструктивний вплив демонічного материнського архетипу (двох відьом), трасформує свою інстинктивну Тінь (хлопця-коня) й пізнає антропоморфну фемінність (царіну-гадюку в образі дівчини), що передбачає наявність духовного аспекту.

Отже, закляття знімається в цій казці шляхом омивання, очищення молоком (щось на зразок обряду хрещення). Царівна, позбувшись зміїної шкіри, стає дружиною Назарка, визволені хлопець і дівчина теж одружуються. У кінці казки ми бачимо образ Самості, що представлена архетипом «четвірковості»: два хлопці і дві дівчини, тобто фемінне й маскулінне начала врівноважені. На  героя проектується центр Самості, визволена царівна-гадюка є уособленням його Аніми, а пара визволених закоханих відповідно є уособленням їх тіньової сторони, alter-ego Назарка і його нареченої.
У казці "Дівчина-тростинка" звільнення від прокляття потребує дівчина, котру відьма перетворила на тростинку. Причиною метаморфози знову, як і в попередній казці, стає небажання дівчини ставати невісткою відьми – вийти заміж за її сина-велета, метафорично – підкоритися темному материнському архетипу. Однак тут вона трансформується не в тварину, а в рослину – тростинку. Героїня сама знає, як позбутися закляття, і розповідає про це хлопцеві, на ім’я Іванко, що вирушив у мандри на пошуки щастя. Юнак не має чітко окресленої мети, він ніби чекає, що з ним щось повинно трапитися, що він повинен отримати необхідну йому інформацію. Як слушно зазначаєж М.-Л. фон Франц, герой такого типу "втілює в собі дещо, що спонтанно увірвалося в несвідому психіку – неусвідомлену маскулінну інтуїцію – дещо, що наділене потужною психічною енергією" [177, с. 26].   Дівчина-тростинка каже героєві: "Аби мене визволити, треба викрасти мій перстень і покласти його на вершечок… І дівчина зникла" [172, с. 73]. Вона не встигає закінчити свою репліку невипадково, оскільки просто не може сказати те, "про що не можна говорити" [172, с. 73]. Однак для героя вистарчило й почутого, щоб вирушити на пошуки невідомого засобу для звільнення зачарованої красуні. 

Цікавим для розумінні сюжету є зустріч хлопця з пораненою журавкою, якій він допомагає – промиває й перев’язує перебите крило, годує рибою, а коли вирушає на пошуки тростини, щоб збудувати для пташки хатинку, чує голос дівчини-тростинки. Отже, попередня зустріч з пораненою пташкою спровокувала зустріч героя із зачарованою героїнею. Можливо, і журавка, і дівчина-тростинка є різними проявами архетипного образу Аніми хлопця, яка може набути антропоморфної форми тільки тоді, коли герой пройде через ряд випробувань. 
Згідно з логікою казки, герой потрапляє саме туди, куди й слід – до тої відьми, що наклала закляття на дівчину-тростинку. Перед її будинком він бачить трьох прив’язаних котів, один з яких згодом стає помічником хлопця і є уособленням його персоніфікованої Тіні. Як слушно зазначає С.Біркхойзер-Оері, "у міфології є материнські фігури, котрі пов’язані з тваринами, наприклад, Артеміда і Кібела. Відьма в народних переказах з’являється з чорним котом на плечі" [15, с. 63]. Відьма, як персоніфікований образ негативної материнської Аніми, підпорядкувала собі інстинкти героя і двох зачарованих юнаків, перетворених нею на камені, – трьох котів. Саме тому ці коти (персоніфіковані інстинкти) прив’язані  і не можуть вільно рухатися. 

Завдання, яке дала героєві баба, – це тричі принести води в супроводі тимчасово звільненого кота, котрий очима освітлює в темноті дорогу. Третій кіт розкриває героєві таємницю відьми. Розповідає, що вона перетворила на камені двох хлопців (мовою психоаналізу – зробила їх пасивними, байдужими до життя), котрі теж хотіли визволити дівчину-тростинку. А стати людьми, за словами кота, юнаки зможуть лише тоді, коли покропити їх "водою з озерця, з якого ще ніхто не пив" [172, с. 73]. Також кіт повідомив хлопцеві, що вночі до баби позлітається вся нечиста сила радитися, як людям шкодити. Кіт постає уособленням інстинктивного розуму або ж інтуїції і є персоніфікованим образом позитивної Тіні героя. С.Біркхойзер-Оері наголошує на тому, що тварини "можуть символізувати ту частину нашої особистості, що зберегла зв'язок зі своїм ірраціональним корінням, з глибинними рівнями психіки; часто вони виявляють лояльність людини стосовно своєї внутрішньої природи – повну протилежність невротичному егоцентризму" [15, с. 65].

Хлопець прислухався до розмови відьом і дізнався, де шукати чарівний перстень – баба сховала його в Залізній горі. Герой вирушає на пошуки тієї гори і чарівний кіт іде з ним, а на його місце юнак прив’язує звичайного кота. Баба намагається догнати втікачів, але марно. 

Хлопець і кіт потрапляють до печери, де зустрічають персоніфікований образ архетипу Духа – старого ворожбита, який, як і відьма, просить принести йому води, а потім розповідає, як дістатись до Залізної гори. Однак мова ворожбита, так само, як і слова дівчини-пташки, несподівано переривається – ворожбит помирає. 

Скориставшись порадою чаклуна, герой використовує чарівні "капці", щоб переплисти через море. Потрапляє до острова, на якому є Залізна гора.У світлі психоаналізу, "острів – це ще один символ ізоляції. У більшості випадків на ньому розташоване чарівне царство, заселене жителями іншого світу… Острови часто стають пристанню для проекцій несвідомої психічної сфери…" [179, с. 124].  Такими проекціями у казці є дванадцять дівчат, що несподівано виходять з гори. Вони є полонянками велета, господаря Залізної гори й водночас сина відьми, яка ув’язнила дівчину-тростинку. Дівчата розповіли хлопцеві, що велет ховає золотий перстень "у золотій скриньці. А ключик від скриньки в його лівому вусі" [172, с. 76]. Також вони порадили, як забрати від нього золотий перстень: "Треба спочатку взяти ключик з його лівого вуха, а потім підпалити книгу-життя господаря-велета, яка лежить у нього на столі" [172, с. 76]. Перстень і гора – це два символи Самості, які тісно переплелися у цій казці. Здобування золотого персня героєм символізує його індивідуацію, самопізнання. За спостереженням М.-Л. Фон Франц, "розуміння самого себе символізують коштовності з чистого золота, які принц здобуває на горі" [179, с. 132].

Герой зробив так, як порадили дівчата. Однак частина книги життя велета недогоріла, і зникло не все тіло потвори – залишились очі, які мовчки стежили за тим, що робить юнак. Велетні в казках є символами потужних емоційних імпульсів. Отже, подолання велетня символізує приборкання надмірної емоційності, яка однак продовжує пильно (але мовчки) спостерігати за героєм (очі велета). 

Щоб вийти із Залізної гори, юнак тричі постукав золотим ключиком об браму в ній. Хлопець переплив через море й знову опинився біля відьминої хати, полив там непочатою водою двох закам’янілих хлопців, й вони знову стаюли людьми. Тоді "Іванко вийняв перстень, і поклав його на вершок тростини. Тростина захиталася, і на її місці раптом постала дівчина – файна, як перша весняна квітка" [172, с. 77]. Метафорично герой поєднується зі своєю Анімою через Самість (золотий перстень), і в такий спосіб вона об’єктивується – прокляття з неї знято.

Отже, більшість магічних дій у цій казці так чи інакше пов’язані з водою: вода потрібна відьмі й ворожбиту, непочатою водою з озерця можна оживити зачарованих юнаків, щоб дістатися до Залізної гори, треба переплисти через море. Вода як символ несвідомого наділена магічними властивостями. 
Герой звільняє свою Аніму від чар, здійснивши складну подорож, подолавши негативний аспект материнського архетипу (відьму) та власну негативну Тінь (велет). Позитивна Тінь (кіт) допомагає юнакові знайти контакт з Самістю (острів, Залізна гора, золотий ключ). Після звільнення дівчини-тростинки (Аніми) Самість проектується на самого героя. Таким чином у кінці казки маємо чотирьох персонажів: герой, два юнаки, визволені героєм, і дівчина-тростинка, які символізують психологічну єдність, архетип «четвірковості».

Отже, у розглянутих казках бачимо героїв, які на шляху своєї індивідуації повинні звільнити Аніму від її тваринного аспекту. Аніма – зачарований жіночий персонаж – проектується на образ жаби ("Жених-вуж і наречена-жаба"), змії ("Грицько й гадюка", "Царівна-гадюка", "Куці-Куці Борка", "Казка про Ружу Івана"), свинки ("Біла Льошка", "Про наречену-свинку"), пташки ("Дівчина-пташка"), тростинки  ("Дівчина-тростинка"). Прокляття інстинктивних сил знімається з героїнь за різними сценаріями: через смерть і воскресіння героя („Жених-вуж і наречена-жаба”), довіру героя своїй інстинктивній Анімі й дозвіл керувати ним („Грицько й гадюка”), одруження й ритуальне побиття („Про наречену-свинку”, „Біла Льошка"), відрубування голови („Дівчина-пташка”), застосування героєм фізичної сили ("Казка про Ружу Івана”), завдяки знайденому героєм золотому персню („Дівчина-тростинка”), через купіль в чарівному озері з молоком („Царівна-гадюка”). 

У "чоловічих" чарівних казках з мотивом спокути герой не змагається з антагоністом через об’єкт свого кохання, ми не бачимо тут суперечки й бою зі Змієм (винятком є казка "Жених-вуж і наречена-жаба"), конфлікт існує між героєм і чарівником, який наклав закляття на Аніму. Найчастіше фемінність набуває інстинктивного забарвлення під впливом материнського архетипу, персоніфікованої негативної материнської Аніми героя, яка прагне стримати його індивідуацію („Дівчина-тростинка”, „Царівна-гадюка”, „Про наречену-свинку”, „Біла Льошка”) . Однак не у всіх текстах бачимо образ чарівника чи відьми, котрі змусили дівчину набути зооморфного вигляду.  
2.4. СЕМАНТИКА АРХЕТИПУ СТРАШНОЇ МАТЕРІ 
Представники психоаналітичної школи відзначають, що "всі персонажі казки, включаючи героя і героїню, мають у своїй основі не індивідуальне Я, а архетипні образи" [44, с. 33-34]. О. Ранк та Г. Закс наголошують на тому, що "основними стимулами створення казки є два фактори: потужні афекти ненависті, що виникає з ревнощів, і необхідна відмова від задоволення цієї ненависті в реальному світі" [150, с. 228].  У чарівних казках нерідко бачимо втілення проекцій інцестуальних бажань, які реалізуються в "чоловічих" казках через образ Страшної Матері, яка прагне знищити свого сина. Про образ Страшної Матері у чарівних казках та міфах йдеться в дослідженнях представників школи З. Фройда: К. Абрахама, Г. Закса, А. Дандеса, О.Ранка, а також вчених-юнгіанців: С. Біркойзер-Оері, М. Вудман, К.-П. Естес, Д. Калшеда, Е. Нойманна, М.Л. фон Франц. К.-Г.Юнг так вмотивував появу образу Страшної Матері: "Для того, щоб уникнути усвідомлення свого кровозмісного бажання (прагнення повернутися назад до тваринної природи), син перекладає на матір усю важкість провини – так створюється образ Страшної Матері. Мати стає для сина страшним привидом, марою" [212, с. 329].  

Архетип матері  має світлу й темну сторони, його тіньові аспекти добре відомі зі світової міфології. О. Ранк та Г. Закс слушно відзначили, що "матір з’являється в казках не тільки як та, що дарує життя, і пристрасно бажаний сексуальний об’єкт, але і  як богиня смерті, котра занурює героя у вічний сон (стан окам’яніння…) і котру герой повинен подолати як злу силу" [150, с. 234]. У казках архетип Страшної Матері об’єктивується в образі відьми, мачухи або ж матері, яка ненавидить сина.  

В українській фольклористиці нема наукових студій про архетип Страшної Матері в чарівних казках, а тому тут про це йдеться вперше. Демонічний аспект цього архетипу розглядається на матеріалі кількох закарпатських чарівних казок, котрі належать до розряду ”чоловічих”.

У казці "Шовкова держава" (СУС – частково 551А+531+300А, сюжет оригін.) архетип матері втілений в образі демонічної старезної баби-пряхи, яка наділена здатністю ткати людей наче полотно: "коли кине човника у лівий бік – вискочить з-під кросен піхотинець, коли у правий бік – гусар" [61, с. 342]. Страшна мати породжує руйнівну силу – воїнів-вбивць і через їх посередництво отримує контроль над царем Шовкової держави, який щодня змушений битися з усе новими й новими ворогами. Цар не розуміє, чому і  як з’являються воїни, він їх вбиває, але не може позбутися джерела зла – "матері" вояків, баби-відьми, що займається неймовірним "ткацтвом". Як слушно зазначила Фр. Ленц: "прядіння й мислення віддавна споріднені […] Подібно до того, як розвивається нитка з шерсті і льону, розвивається одна думка з іншої і перетворюється в нитку думки, в логічну нитку" [101, с. 22]. Очевидно, вояки постають як символи руйнівних думок, породжених фемінністю в образі баби-пряхи. Вони створюють безлад у Шовковій державі (що є прообразом психіки) і заважають цареві нормально царювати. Старий цар не наважується знайти причини небезпеки – він не ризикує пройти через залізні ворота в гору, куди зникають залишки розбитого відьминого війська, бо його лякає невідомість, він ладен до безконечності воювати з воїнами, тільки б уникнути зустрічі з фемінністю, тобто з власною Анімою. 

Водночас відомо, що за горою існує таємниче місце, яке лякає старого царя і водночас вабить царевича. Користуючись термінологією К.-Г. Юнга, це місце можна назвати колективним несвідомим, об’єктивною психікою або психоїдним несвідомим. "Це місце, де відбуваються найрізноманітніші таємничі зустрічі, чудеса, гра уяви…" [202, с. 40]. Ось що писала про споруду всередині гори в казках М.-Л. фон Франц: "Храм всередині гори – мотив, який часто зустрічається в європейських чарівних казках. Споруда, зроблена людськими руками всередині гори, означає наявність деякої структурованої форми у несвідомому, інакше кажучи, є уособленням певного культурного руху, який раптово припинив своє існування […] Споруда такого типу символізує раптово перерваний культурний підйом, розрив у розвитку культури" [179, с. 155]. Таким чином, фемінне начало, яке не сприймає такого розриву, починає породжувати думки войовничого змісту, себто воїнів, які не дають спокою Его до того часу, поки воно не зустрінеться всередині гори (у сфері несвідомого) зі своєю Анімою. Також Еgо повинно пізнати й трансформувати Аніму, позбавивши її відьомської сили.

Врятувати Шовкову державу вдається царевичу Володимиру, котрий приходить на допомогу старому володареві країни, бо є давнім другом його батька. Герой, попри застереження старого царя, проходить крізь залізні ворота, минає гору й опиняється біля палацу, з якого виходять "весь час по два вояки: один верхи, один піший" [61, с. 342].  Всередині палацу Володимир знаходить бабу, що займається "тканням" вояків і не вагаючись вбиває її: "Володимир відрубав їй голову. Витіг кросна на двір, поколов і запалив. Як вогонь розгорівся, кинув бабу в полум’я" [61, с. 343]. Відьма не чинить героєві опору, вона ніби хоче бути вбитою ним, мовчки дозволяє спалити себе. Отже, вона сама прагне трансформації – мовою казки, очищення вогнем. 

Баба може творити зло ("ткати" воїнів-завойовників)  лише до того часу, поки залишалася невидимою для людських очей (поки її існування не визнається психікою), поки про неї не знають цар Шовкової держави й принц Володимир (два аспекти Его), а її об’єктивація вимагає трансформації прообразу психіки, тобто Шовкової держави.

"У символічній мові душі, – відзначила К.-П. Естес, – символ Старої Жінки – один з найбільш поширених у світі втілень архетипу […] Архетип старої жінки можна також тлумачити як La Que Sabe – Та, Що Знає […] Ця стара стоїть між раціональним світом і світом міфу. Вона – вісь, на якій обертаються обидва ці світи. Ця країна поміж двох світів – це дивовижне місце, яке ми всі впізнаємо, одного разу відчувши, але його деталі вислизають і вигляд змінюється, якщо ми намагаємося їх втримати…" [202 , с. 38-39].  Подібна семантика й у героїні цієї казки. Царевич Володимир, потрапивши у відьмин палац і дізнавшись про її існування,  нібито отримав над нею владу і спробував вбити її.  Водночас баба не цілком гине, а вислизає з його рук, перероджуючись: "з вогню вискочила кістка і сталася тою ж самою бабою, що ткала" [61, с. 343]. Кістки – знак незнищенної сили, а "в міфі й казці вони символізують душу-дух, які неможливо зруйнувати" [202, с. 44]

Царевич не вбиває відьму вдруге, оскільки  вона переконала його, що у вогні втратила свою демонічну сутність і повинна жити, бо його життя й майбутнє безпосередньо залежать від неї: "…Я знаю, хто ти за один і чого сюди прийшов. Як мене тепер уб’єш, я більше не воскресну. А я вже не та, що була. Після вогню я чиста душа. Як мене вб’єш, я пропаду, але й ти звідси не вийдеш, бо ніхто на світі не знає, крім мене, як звідси можна вийти" [61, с. 343]. Отже, дорогу додому, в реальне життя, героєві може підказати тільки баба, а її смерть означатиме для нього блукання в невідомій страхітливій країні – у сфері колективного несвідомого. На нашу думку, баба-відьма є символом негативної материнської Аніми героя, яка зазнає трансформації в процесі очищення вогнем. "Після того, як людство навчилося користуватися вогнем, він довів свою надзвичайну корисність і став символом благотворної трансформації, джерелом тепла і світла. Мати стала асоціюватися з образом вогню, як з місцем відродження" [212, с. 112-113]. Отже, спалення відьми метафорично означає трансформацію материнського образу, позбавлення його демонічного аспекту. У вогні згорає руйнівна сутність фемінності, вона перероджується, адже Его тепер може осягнути певні культурні надбання (тут – споруду всередині гори). Варто погодитися зі спостереженням С. Біркхойзер-Оері про те, що добра мати приречена постійно боротися з жорстокою або інстинктивною матір’ю, а "ми, люди, перебуваємо поміж ними, маючи лише приблизне уявлення, що вони обидві – частини єдиного цілого" [15, с. 205].

Відьму-пряху можна інтерпретувати й як уособлення негативної материнської Аніми царя Шовкової держави, котрий не може побачити її, бо не має з нею контакту, а зіштовхується лише з результатами її руйнівної діяльності – "витканими воїнами". Він ніколи не був одружений через постійну боротьбу з викривленою фемінністю, зі Страшною Матір’ю, яка підпорядкувала собі все його життя. Мовою психоаналізу, цар Шовкової держави не здатен пізнати справжню Аніму через свою інфантильність (він не пройшов належної ініціації) й неусвідомлену залежність від материнської Аніми. Це й породжує конфлікт у Шовковій державі (у сфері психіки). Побороти відьму під силу лише царевичу Володимиру, який разом  з царем Шовкової держави, очевидно, становлять певну семантичну єдність, обидва ці персонажі є двома аспектами одного образу. Юнак є втіленням інстинктивної природи Его, здатної відшукати шлях до глибин психіки й сприяти переродженню Аніми – фемінного начала у психіці чоловіка, а цар Шовкової держави – втілення раціо, що не може вийти за межі видимого, реального світу, побачити щось внутрішнім зором. Разом з переродженням відьми завдяки зусиллям принца Володимира, перетворенням її з демонічної пряхи на "чисту душу",  припиняється війна в Шовковій державі, а старий цар перестає бути заручником своєї країни й може без перешкод втілювати свої задуми в життя. 

Отже, витіснення й заперечення фемінного начала породжує війну в Шовковій державі, а визнання існування жіночого архетипу знімає напруження й конфлікт, позбавляє його демонічного забарвлення. 

Далі казка зосереджує свою увагу на образі царевича Володимира, описує його перемогу над Песиголовцем й одруження з царівною. Поборовши негативну материнську Аніму, юнак отримує можливість звільнити й пізнати справжню фемінність, втілену в образі принцеси. Власне, це вже друга історія, де не фігурує Страшна Мати, Шовкова держава та її володар.

Головний герой казки "Про Білого Полянина" (СУС 554, сюжет оригінальний, варіантів нема) – молодший графський син, який після смерті батьків повіддавав заміж трьох своїх сестер за нечистих духів і, щоб уникнути нарікань старших братів, покинув рідну домівку. Подорожуючи, герой потрапив до "прекрасного ялинового лісу. В лісі холодно так, що аж темно. Знайшов хлопець криницю, захотів відпочити" [71, с. 121]. Над криницею на ялиці він побачив муху, яка приліпилася до смоли, й ніяк не могла відірватися. Муха "така чудна, якої ніколи ще не видав" [71, с. 121]. Герой звільнив муху, а вона нагородила його надзвичайною силою, сказавши: "будеш таким сильним, як Білий Полянин" [71, с. 122] і облетіла навколо нього.

Звістка про існування Білого Полянина вразила юнака, і він вирішив знайти незнайомця. Герой просить допомоги в Страшної баби, матері своїх швагрів, а також в її чоловіка. Отримавши слушну пораду, графський син знайшов Білого Полянина, і вони побраталися. 
Важливою віхою в житті героя стала його зустріч з покійною матір’ю, яка є втіленням негативної материнської Аніми. Коли хлопець  потрапив у рідне місто, то побачив, що "вулиці довкола травою поросли, хати опустіли, не чути голосу ні людей, ні птахів, ні тварин. Місто мертве […] Але й трупів нема ніде – навіть кісточки одної" [71, с. 131].  У своєму будинку в кухні побачив свою покійну матір, яка "зуби гострить на печі. А зуби ті довжиною по два метри кожний" [71, с. 131].  Після смерті графиня "стала нечистою і їла все живе" [71, с. 131]. Як зазначала М.-Л. фон Франц, "коли в казкового героя чи героїні помирають батьки, це, як правило, означає відмову від домінуючої свідомої установки, пов’язаної з логосом або еросом, або ж повну її втрату. Її енергія потрапляє в несвідоме, де активізується образ, що їх заміняє, і переважно є негативним" [177, с. 169]. Таким негативним образом в казці є постала з мертвих мати героя. Вона накинулася на сина, щоб і його з’їсти. Але він сів на свого чарівного коня й почав утікати, вдруге повторивши пройдений раніше шлях – від молодшої сестри до старезного діда. Наздоганяючи сина, Страшна мати з’їла всіх представників потойбіччя й рідних доньок. Графиня в образі живого мерця переслідує сина, прагнучи поглинути і його, а мовою психоаналізу –  повернути в материнське лоно. 

У казках героєві часто загрожує небезпека саме від рідної матері, цей мотив сягає корінням комплексу Едіпа. Страшна Мати – це негативна материнська Аніма героя, архетип несвідомого, який намагається зашкодити його розвитку. За словами С. Біркхойзер-Оері, "негативна материнська Аніма, як бездонна прірва, часто перешкоджає реалізації його [сина – О.Т.] можливостей і живить його безплідні фантазії" [15, с. 126].  На думку Д.Калшеда, подібна "відьма є персоніфікацією чаклунського потенціалу психіки – "матері-чарівниці" – альтернативи реальної матері, котрій не вдалося бути посередником між магічним світом і дитиною. Можна було б сказати, що цей образ уособлює архетип Страшної Матері зі всією силою її чаклунських чар…" [75, с.  251].  

Герой знаходить порятунок від Страшної Матері лише в оселі Білого Полянина, мати якого, виявляється, теж відьма, що здатна поглинути все живе. Але Білий Полянин зумів підкорити негативний материнський аспект своєї Аніми – Страшну Матір: він прикував її "сімома міцними ланцюгами" на горищі в димарі п'ятнадцять  років тому. Так герой захистив себе від загрози знищення, але не вбив демонічну матір. Мати Білого Полянина весь цей час ніби чекала на своє alter ego – матір графського сина. "Вона з комина вискочила й полетіла назустріч хлопцевій матері. З нею стрілася, почали гризтися. Одна одну ніяк не могли подолати, бо були однаково дужі. Та від боротьби розсипалися на дрібний порох…" [71, с. 132-133]. Аналізуючи образ Страшної Матері в європейських чарівних казках, С. Біркхойзер-Оері відзначала, що "однобічна установка темної матері, котра знецінює все, що пов’язане з духовністю або душею, настільки смертоносна, що знищує навіть створену нею самою Тінь" [15, с. 180]. Це спостереження справедливе й стосовно аналізованої нами казки, оскільки мати Білого Полянина, очевидно, є Тінню матері героя. 

Отже, чоловіче начало, втілене в образах графського сина та Білого Полянина, є носієм світла й добра. Обидва герої – це "дзеркальне відображення одне одного". Білий Полянин – позитивна Тінь графського сина і водночас чарівний помічник, адже саме він врятував героя від смерті, знешкодивши Страшну Матір.

Зрозуміло, що лише після смерті демонічних матерів, графський син і Білий Полянин змогли знайти собі наречених і одружитися. Упродовж майже всієї казки образ принцеси (уособлення світлої фемінності) відсутній, бо головний герой думає не про одруження, а про Білого Полянина, своє alter-ego, а пізнавши його, зустрічається й з іншим аспектом колективного несвідомого – Страшною Матір’ю. Такий розвиток подій свідчить про одержимість героя материнською Анімою, яка стоїть на заваді пошуку коханої жінки, справжньої фемінності, тобто позитивної Аніми. Шукаючи Білого Полянина, герой, власне, шукає себе іншого, шукає в собі здатність перебороти негативну материнську Аніму, щоб мати змогу духовно розвиватися.

Героєві казки "Королевич Мирко" (СУС 303 – частково) теж доводиться подолати Страшну матір. Щоб звільнити від прокляття страшний ліс, йому недостатньо вбити розбійників. З дороги він звертає на вузьку стежинку, яка приводить його до маленької порожньої хижки, біля якої прив’язано псів двох його братів, з якими він  давно розлучився. Побачивши псів, Мирко вирішив, що й брати десь поруч, тому вирішив зачекати на них. Раптом він помітив, що високо на дубі "сидить старе бабище й дрижить" [170, с. 32]. За К.-Г. Юнгом, "дерево має значення і матері, і фалоса. Так само демонічна стара жінка в міфах (привітна або зла) часто наділена фалічними атрибутами: наприклад, довгим пальцем на нозі або руці, довгим зубом, відвислою губою, обвислими грудьми, великими руками, великою ногою і т.д. Таке поєднання чоловічих і жіночих мотивів вказує на те, що стара жінка, так само як і дерево, є символом лібідо, хоча переважно з материнським забарвленням" [212, с. 366]. Саме такими рисами наділена й героїня цієї казки – бабище, а її назва у формі середнього роду натякає на гермафродитизм. 
Бабі начебто холодно, тому герой кличе її до вогню погрітися, але стара не злізає доти, доки той не погоджується положити у вогонь її волосину. Відьма вдається до чаклування "Волос згорів, і баба тої ж хвилини так, як кішка, спустилася з дуба, а пси навіть хвостом на неї не махнули, ніби закам’яніли" [170, с. 32]. Так, спалення волоска паралізувало псів, котрі постають символами інстинктів героя. Згодом баба почала пекти у вогні "жабу-коропаню" й вдарила нею Мирка по очах. Герой відразу втратив силу – з місця рушити не може, шабля стала дерев’яною. Оскільки жаба в казках –символ сексуальності, тому її спалення відьмою означає ослаблення статевості. У казці не йдеться про те, що герой відчув біль в очах, сказано лише, що він "втратив силу" (очевидно, чоловічу, статеву силу). Шабля, ще один фалічний символ, із металевої "стала дерев’яною" –  змінилася її якість, нею вже не можна, образно кажучи, "вбити ворога" – підкорити жінку. Відтак удар розпеченою жабою по очах варто інтерпретувати як ураження чоловічої сили.

 Баба виявилася матір’ю тих дев’ятьох розбійників, яких знищив королевич Мирко, а тому вирішила йому помститися. Вона вбила братів королевича й їх тіла закопала під "п’ятим" деревом. Брати – це позитивна Тінь героя. Розлучившись з ними на роздоріжжі, він утратив часточку себе, чим скористалася відьма – вона повелася з братами героя так само, як і з ним: підкоривши собі їх інстинктивну природу (псів), вона паралізувала їх статеву силу й знищила. Однак Мирко усе ж  врятував себе й братів, ожививши закам’янілих псів живущою водою. Собаки оточили бабу й змусили її відкопати братів Мирка. Герой їх оживив, а Страшній Матері відрубали голову, тіло порубали на шматки й спалили.

Отже, відьма є уособленням негативної материнської Аніми героя, на яку спрямоване його лібідо. Як зазначають психоаналітики, небажання сина усвідомлювати своє кровозмісне бажання щодо матері демонізує  в його сприйнятті її образ. Так, негативна материнська Аніма паралізує інстинкти героя (псів), тимчасово позбавляє його чоловічої сили (обпечені очі й дерев’яна шабля), а можливість її знищення символізує здатність юнака витіснити  кровозмісний потяг, усвідомивши його неможливість. 

У "Казці про Ружу Івана"(СУС – 315=АА315А) Страшна Матір на відміну від проаналізованих вище, не є відьмою – це більш реалістичний персонаж. Тут цікаво переосмислюється мотив взаємостосунків між матір’ю і сином. Герой є довгоочікуваною дитиною, три  ночі підряд графині снилася прекрасна ружа, і ворожка запевнила її, що цей сон віщує народження дитини. На той час граф їде в далеку подорож, дружина за його відсутності народжує сина, а тому він навіть не знає, що став батьком. Такий розвиток подій має логічне пояснення з точки зору психоаналізу. За спостереженням А.Дандеса, "в казках з головним героєм-хлопчиком батько часто відсутній або померлий, що дозволяє героєві "бути на самоті зі своєю матір’ю" [40, с. 81]. Дослідник це трактує як передумови проекції інцестного зв’язку між матір’ю і сином.  Коли Ружа Іван підріс, він разом з матір’ю вирушив на пошуки батька. Вони потрапили у дім дванадцяти розбійників, юнак одинадцятьох убив, а дванадцятий залишився живим. Далі мати героя прагне звести сина зі світу: врятувавши отамана розбійників, вона зцілює його тіло цілющою водою й виконує всі вказівки, намагаючись знищити Івана. Героїня прикидається хворою й каже, що її може вилікувати м'ясо ведмежати й ведмеже молоко, потім м'ясо левеняти й лев’яче молоко, далі – посилає хлопця на Скляну гору за яблуками й грушами, але й це не допомагає. Тоді розбійник радить матері героя наготувати купіль і змусити сина зняти з себе чарівну сорочку й відкласти на бік дивовижні рушницю й шаблю. Коли Іван купався, мати обв’язала йому пальці двічі шовковою ниткою, нитка перетворилася на ланцюг, і герой потрапив у владу ворогів. Розбійник запитав, якою смертю хоче загинути хлопець, а мати "сама вхопила гостре залізо, розпалила у вогні до білого і випекла синові очі" [71, с. 110]. Вражений жорстокістю жінки, розбійник відпустив сліпого хлопця. 

З точки зору психоаналізу, вчинки матері казкового героя можна пояснити тим, що вона прагне позбутися не сина, а можливості інцестного зв’язку з ним. Як йшлося вище, батько зник ще до народження хлопця, і згодом його місце зайняв син. За словами О.Ранка та Г.Закса, "низку складних міфів можна звести до сімейного трикутника: батьки і дитина; в результаті чого в них можна побачити замасковане зображення егоцентричної позиції дитини" [150, с. 217].  Опиняючись в хаті розбійників, мати і син живуть там лише двоє, закономірно припустити проекцію інцестного зв’язку  між ними, прикладів якого у світовій міфології дуже багато. Казка завуальовує цей мотив, переосмислюючи його, а відтак син з матір’ю міняються ролями. Бажання героя мати добру й люблячу матір приховує під собою його статевий потяг до неї. Мати опирається такому стану речей, а тому рятує життя розбійникові, який є більш прийнятним сексуальним партнером для неї, ніж рідний син. Тому мати й осліплює юнака, щоб він не міг дивився на неї як на сексуальний об’єкт, а сприймав як жінку, що дала йому життя. 

Іван Ружа хитрістю забрав свою сорочку, шаблю й рушницю у розбійника, приспавши пильність матері оманливою зовнішністю – постав перед нею в образі старого діда (оскільки з'їв чарівну грушу). Повернувши собі втрачені чарівні речі, герой знову став молодим, ще раз скуштувавши дивовижний фрукт. Цікавим є символічне значення груші, яка у віруваннях східнослов’янських народів наділена ознаками чистоти й святості, водночас пов’язуючись з нечистою силою. Фр. Ленц вважає, що "грушеве дерево – це спеціальний образ нервового стовбуру, точніше – сфери почуттів" [101, с. 186]. Так почуття героя зазнають трансформації, а казка метафорично відображає це як зміну зовнішності.

Далі Іван убив розбійника, а матір замкнув у кімнаті, де були тіла розбійників і поставив дві бочки з написами "Розбійник" та "Ружа Іван", щоб побачити, яка з них буде повна від її сліз, й наказав матері живитися трупним м’ясом. Іван повертається до раніше врятованої ним царівни й одружується з нею. Потім він їде у рідне місто, де несподівано зустрічається зі своїм батьком, який з’являється лише тоді, коли мати втратила свою привабливість й чесноти в очах героя. Відтак батько вже не є суперником сина в боротьбі за любов матері, і об’єктивується у канві казки. Згодом Іван з батьком відвідують ув’язнену матір і з’ясовуєть, що вона зовсім не тужила за сином –  плакала тільки за розбійником і з’їла все трупне м'ясо. Іван пробачив матері всі гріхи, а вона розсипалася на порох. Батько героя одружився вдруге, і їх співіснуванню в одному просторі вже не перешкоджають суперництво й боротьба за одну жінку.

Отже, образ Іванової матері теж є втіленням негативної материнської Аніми, яка намагається знищити героя, але ця демонічність прихована. Вона виявляється у її ставленні до сина, якого жорстоко осліпила. Втрата зору відкриває героєві очі на суть речей, змушує побачити темну сторону материнського архетипу й відмовитися від любові до матері. Ув’язнення матері в кімнаті з трупами й пропозиція плакати в одну з двох бочок – або за вбитим розбійником, або за рідним сином – також має психологічний підтекст. Очевидно, трупи розбійників – це образи-символи заборонених бажань і думок самого Ружі Івана. Мати, залежно від її вибору, має стати або трупом у закутку несвідомого, або ж повернутися у сферу свідомості. Мати плаче за розбійником, отже, повинна померти, і разом з нею у душі героя відмирає прагнення інцестного зв’язку, а тому він одружується з принцесою, переродженою фемінністю, оновленою Анімою. Повторне одруження батька означає заміну негативної материнської Аніми на позитивну.  
Подібним є сюжет казки "Мати, син і розбійники", записаної М. Гиряком від П. Ілька у Східній Словаччині.
У казці – "Іванко – цар звірят" (СУС – 315=АА315А, 590) архетип Страшної матері об’єктивується в образі сестри. Казка починається з того, що чоловік-удівець за намовою коханки відводить своїх малих дітей (Іванка і Маріку) в ліс, щоб вони там заблудилися. Такий розвиток подій наштовхує на думку про початок вікової ініціації юнака, яка мала відбуватися в лісі. Як зазначав В. Пропп, "вік, у якому діти піддавалися обряду посвячення, був різним, але існувала тенденція здійснювати цей обряд ще до настання статевої зрілості […] Коли наставав вирішальний момент, діти так чи інакше вирушали в ліс..." [143, с. 63]. Відокремлення від соціуму й самозаглиблення є початком процесу індивідуації, під час якого людина вступає в тісний контакт зі своїм несвідомим, метафорично – потрапляє в ліс, гори, пустелю тощо.


У лісі з дітьми починають відбуватися незвичайні пригоди. Вони "лягли спати рядком на різні боки" [72, с. 169], і завдяки цьому залишилися живі, бо лісові звірі налякалися "двоголового трупа". Цей символічний образ наштовхує на думку про певну семантичну єдність двох персонажів. Очевидно, Маріка уособлює фемінний аспект особистості героя, на неї проектується материнська Аніма Іванка; оскільки згадки про матір героя в казці нема, її заміняє образ сестри.


Ставлення Маріки до брата прихильне в інфантильний період його життя і різко змінюється, стає агресивним і жорстоким, коли Іванко досягає статевої зрілості. Неконфліктне перебування дітей в лісі охарактеризовано дуже лаконічно: “ходили діти по лісах багато років” [72, с. 169]. Це блукання завершується чудесною знахідкою: "Бачить Іванко на одній рівнині явір у вісімнадцять метрів високий, без жодного сучка, лиш на самім вершку три стовбури. […] а на яворі блищать шабля, рушниця і красна сорочка […] На сорочці написані золоті букви: хто буде такий мудрий, щоб зліз на явір і взяв цю сорочку, той буде дужий на сім держав; а хто би  взяв рушницю та з-під явора сім куль  та коби встрілив, куля вбила би третю частину світу і знову вернулася б на те місце під явір. А шаблю хто би зняв, зарубав би нею, скільки задумає" [72, с. 169]. Хлопець зважується пройти випробування – вилазить на явір і дістає всі три чарівні речі. 

      У другій частині казки "Іванко – цар звірят" героя названо уже Іваном, а не Іванком, що натякає на зміну його соціального статусу – від дитини до юнака.  Дорослішання героя водночас стає причиною ненависті його сестри. Маріка рятує одного з дванадцяти розбійників, переможених братом, стає його дружиною й спільницею, прагнучи позбутися Івана. Вона разом  з розбійником вигадують складні завдання, а коли Іван їх виконує за допомогою звірят, що є персоніфікованим образом його інстинктивної Тіні, вдаються до хитрощів і осліплюють юнака, коли той засинає, забирають у нього чарівну сорочку, меч і рушницю та проганяють з дому. У цьому контексті слушним є спостереження С. Біркхойзер-Оері про "небезпеку заглиблення в сон під впливом материнської фігури" [15, с. 106].  Цікаво, що на момент перемоги Маріки над Іваном звірята не можуть йому допомогти, бо вони замкнені у чортівських млинах. Саме втрата допомоги інстинктивної Тіні (звірят) дозволяє материнському архетипу зупинити розвиток героя, опустити його до інфантильного рівня, а сліпота робить Іванка безпомічним, про нього, як про немовля, піклуються чужі люди. 

Отже, материнська Аніма героя в образі Маріки набуває демонічного забарвлення. Під фатальною ненавистю сестри до брата може критися замасковане бажання Івана вступити в інцестний зв'язок з Марікою. Любов героя до сестри у світлі християнської моралі є невинною братньою любов’ю, але, з точки зору психоаналізу, може мати зворотну семантику. Тому в казках і міфах ми часто зустрічаємо образ Страшної Матері, відьми, яка намагається знищити власного сина. Відтак, за словами К.-Г. Юнга, "коли кажуть, наприклад: "Його мати була відьмою", – то це в перекладі на нашу мову означає, що син закоханий у матір, тобто він не в змозі відірвати своє лібідо від імаго матері і тому страждає від внутрішнього опору кровозмісним потягам" [212, с. 329]. У цій казці лібідо героя спрямоване не на матір, а на сестру, образ якої демонізується, щоб уникнути усвідомлення юнаком сексуального потягу до неї. Про можливість такого заміщення писав К.-Г. Юнг, розглядаючи міф про Озіріса – те, що "сестра просто заміщає матір, є допустимим цензурою символом,  оскільки на початку розвитку людства шлюб між братом і сестрою не тільки дозволявся, а й вважався ознакою знатності. Заратустра навіть радив здійснювати шлюби між родичами. Така міфічна форма в наш час була б неможливою, оскільки подружнє співжиття із сестрою як кровозмісне підлягало б витісненню" [212, с. 343]. Саме витіснене бажання співжиття із сестрою метафорично осмислюється казкою "Іванко – цар звірят". Це бажання казка завуальовує під нібито невинну любов брата до сестри й, на перший погляд, невмотивовану ненависть сестри до брата. Перебування героя під впливом негативного материнського архетипу моделює взаємостосунки між Іваном та Марікою. Осліплення героя сестрою є проекцією метафоричного засліплення материнським комплексом. Як зауважує С. Біркхойзер-Оері, "темна аніма може засліпити чоловіка, щоб він не помітив, хто перебуває поряд з ним, особливо якщо мова йде про жінку" [15, с. 106].  Тепер герой не може зустріти й побачити справжню фемінність (визволену ним від розбійників принцесу).

Як і в  "Казці про Ружу Івана", зраджений темною стороною фемінності герой зміг набратися сили, повернути собі зір та чарівні предмети, які видурили в нього розбійник і сестра, пустивши сліпим у світ. Вбивши розбійника, Іван залишає сестрі дві порожні бочки, в одну вона може плакати за розбійником, в другу – за братом, тим самим вивіряючи її любов до себе. Сам герой вирушає на пошуки щастя й знаходить звільнену ним колись від розбійників принцесу, ще раз рятує її, тепер уже від дванадцятиголового змія. Повертаючись до сестри, він бачить, що плакала вона не за ним, а тому повертається до врятованої царівни, викриває брехню цигана, що привласнив собі славу переможця над змієм, і одружується з принцесою. Іван запрошує на весілля сестру, котра після весілля дає йому випити отруту. Звірята оживляють героя, але він не карає сестру. Тоді Маріка вдруге вбиває брата – тепер залізними вилами, звірята знову повертають його до життя, і на цей раз Іван дозволяє їм робити з його сестрою, що завгодно. Вони знищують її. Таким чином негативна материнська Аніма витісняється інстинктивною Тінню (звірятами), а герой встановлює зв'язок зі справжньою фемінністю – принцесою, і на цьому остаточно закінчується процес його індивідуації.

У казці "Про вівчаря, який мав дев’яносто дев’ять овець і три золоторунні барани" (СУС – частково 1137+974, сюж. ориг.)  також присутній персоніфікований образ негативної материнської Аніми, яка намагається знищити головного героя. Тут обігрується поняття табу й покарання за його порушення, водночас виразним є зв’язок з обрядом ініціації. Хлопець тричі порушує заборону велетня брати його сіно, а потім у три етапи знищує свою худобу, щоб розплатитися вівцями і баранами за завдану "шкоду". Як зазначала М.-Л. фон Франц, "у фольклорі барани і вівці наділені рисами медіумів, тобто вони ніби наперед передчувають те, що повинно трапитися. Вони відчувають погоду, смерть свого господаря, прихід нещастя, і це передчуття виявляється в паніці. З іншого боку, вважається, що вони легше за все піддаються впливу чорної магії і відьомських чар: якщо селянин хоче зурочити свого сусіда, найлегший спосіб – зурочити його овець. На них краще й найлегше діють чари порівняно з іншими тваринами" [177, с. 182]. На вівчаря чекає ряд випробувань й складних життєвих ситуацій, на які йому натякає вимушена втрата овець. Позбувшись худоби, хлопець вбиває велетня, а потім зустрічається з його братом – ведмедем, котрий забороняє юнакові одружуватися під страхом смерті. 

 Герой порушує обіцянку й через кілька років влаштовує весілля, під час якого з’являється ведмідь і хоче його вбити. Вівчар змушений тікати, а дорогою зустрічає трьох бабусь і просить у них поради, як вберегтися від ведмедя. Перша посилає його до другої, друга до третьої, яка й дає потрібну пораду. Всі бабусі дарують йому по персню, які, за порадою найстаршої, хлопець поклав на пагорб на розпутті й заночував там. Метафорично герой отримує допомогу від світлої сторони фемінності (трьох бабусь), які разом з бабищем, матір'ю велета і ведмедя, становлять один цілісний образ – фемінну "четвірку". На ранок три персні перетворилися на трьох псів, які охороняли хлопця. Їх імена натякають на їх надзвичайні здібності – вони ніби є гіперболізованими здібностями самого героя, компенсують його нездатність в певні моменти захистити себе: Далекочуй, Далековидь, Ломизалізо. У світлі психоаналізу ці пси є збірним персоніфікованим образом Тіні героя, його інстинктивної сутності,  розщепленої на три частини (відповідно до рецепторів сприйняття). Разом з героєм вони становлять маскулінну "четвірку", символ Самості, центр якої проектується на юнака. Як відзначила Фр. Ленц, аналізуючи символізм образу тварин в казках, "добрий пес […] допомагає нам знайти  правильний шлях, він спрямовує нас до справжніх людей і веде до запланованої для нас долі. Він втілює в собі сприйняття, нюх" [101, с. 151].  

Разом з псами герой потрапляє до хатинки Страшної Матері – бабища, синами якої були вбитий героєм велетень і страшний ведмідь.

Бабище є типом баби-яги (в закарпатських казках така назва не зустрічається), жителькою потойбіччя. Кожної ночі відьма намагається вбити хлопця, але не може цього зробити, бо його охороняють пси. Потім з’являється ведмідь, котрий разом з матір’ю прагне згубити вівчаря, ховаючись біля порога, у викопаній ямі в печі, під вогнем – але всі три спроби невдалі – пси випереджають ведмедя. І лише тоді, коли бабище хитрістю вмовила вівчаря залишити псів вдома, ведмедю вдається наздогнати хлопця й загнати на високе дерево. Але й тут пси чують поклик господаря й приходять на допомогу – розривають ведмедя, а після повернення в хатинку хлопець змушує відьму випити отруту, яку вона хотіла дати псам. На цьому випробовування закінчуються, герой звільняється від переслідувачів й ворогів, а тому може повернутися додому. Оскільки загроза зникла, зникли й пси – вони знову перетворилися на персні.  

Таким чином, процес індивідуації героя триступеневий: спочатку він убиває велетня й ведмедя, що є уособленням негативної Тіні героя, а потім за допомогою позитивної Тіні, себто псів, знищує бабище – Страшну матір, що є втіленням негативної материнської Аніми. Після подолання негативного материнського архетипу герой повертається до своєї нареченої, яку змушений був покинути.
Архетип негативної материнської Аніми (Страшної Матері) об’єктивується в різних іпостасях: відьми-пряхи ("Шовкова держава"), демонічного живого мерця ("Про Білого Полянина"), бабища ("Королевич Мирко"), графині, що ненавидить власного сина ("Казка про Ружу Івана"), та сестри, що прагне смерті брата ("Іванко – цар звірят"). Проекція інцестуальних бажань героїв демонізує образи згаданих казкових матерів та персонажів, які умовно перебирають на себе роль матері у казці. Долаючи у собі прагнення інцестного зв’язку з матір’ю, герої трансформують образ негативної материнської Аніми (тобто казкову Страшну Матір). Вони позбуваються її у той чи інший спосіб, долають у собі інфантильність і отримують можливість пізнати справжню фемінність – тобто одружуються з принцесою.


Отже, у "чоловічих" чарівних казках психологічна ініціація героя дуже часто є кількаступеневою. Герой повинен асимілювати свою негативну Тінь (лжепобратима, зрадливих братів, Дурного царя, Поганина тощо), заручитися підтримкою позитивної Тіні (найчастіше інстинктивної – персоніфікованої в образі тварин-помічників), прислухатися до порад світлого аспекту Самості (мудрого дідуся, Діда-всевіда, Дикого чоловіка тощо) або материнського архетипу (хресної матері, баби-цариці, старенької бабусі), пройти через ритуальну смерть чи страждання, врятувати чи завоювати принцесу-Аніму. Сценаріями звільнення від негативної материнської Аніми є казки, в яких фігурує відьма чи цариця, що прагне смерті сина. Одруження героя, себто пізнання справжньої фемінності, є останнім етапом ініціації героїв "чоловічих" чарівних казок.
Розділ 3
ОСОБЛИВОСТІ ЖІНОЧИХ ІНІЦІАЦІЙ У ЗАКАРПАТСЬКИХ ЧАРІВНИХ КАЗКАХ 
Чарівна казка є розгорнутим метафоричним сценарієм ініціації, однак не всі символічні етапи ритуалу (відомі з праць Д. Фрезера, М. Еліаде, А. ван Геннепа, В. Проппа та інших учених) відтворені в кожному казковому тексті. Хоча окремі його найсуттєвіші ланки та елементи, зокрема, важкі випробування й завдання, які повинен виконати герой, щоб стати іншим, кращим (цар/евичем-івною, цар/ем-цею і под.), так чи інакше простежуються. Зазначу, що ритуал ініціації дівчат вивчений гірше, ніж вікові ініціації юнаків. 
На думку В. Проппа, казкова царівна це "дівчина-богатир, цар-дівиця, войовнича діва, повновладна володарка свого царства" [143, с. 285]. Водночас дослідник не акцентує увагу на сценарії жіночої ініціації, для нього царівна – трофей, що його отримує герой внаслідок свого вдалого посвячення в доросле життя. А. Малаховська, посилаючись на працю Х. Гьотнер-Абендрот "Богиня та її герой" (Goettner-Abendroth H. Die Goettin und ihr Heros, 1984), зазначає, що "в тих казках, в яких діють чарівні героїні, відбився період, названий Абендрот періодом розвинутого матріархату; […] образ світу простого матріархату, на її думку, є складовою образу світу розвинутого матріархату. Це з’ясовує одночасну присутність в казках старої богині, єдиної в трьох особах (Баби-Яги) і її племінниць та дочок, до того ж роль рятівниці в казках такого типу віддається Бабі-Язі, а молоді випробовують героя" [107, с. 82]. 
А. Малаховська влучно спостерегла, що "риси казкової героїні, котрі казка дійсно підкреслює, – це мужність, сміливість, цілеспрямованість, терпіння й витривалість. Героїня казки виявляє всі види сміливості: вона наважується попросити батька купити їй магічний засіб і першою покликати коханого (Фініст); вона мужньо витримує страшний шлях через ліс […], вона наважується купити в злої чарівниці три ночі, щоб визволити і відвоювати в неї Фініста; вона терпеливо витримує труднощі шляху в залізних черевиках […], жахливий вигляд свого коханого, не показуючи, що боїться його…" [107, с. 100].

В. Пропп, М. Еліаде, К.-П. Естес, А. Малаховська, Р. Єфімкіна та інші дослідники стверджують, що в основі чарівних казок лежить переосмислений, метафоризований обряд ініціації. Так, на думку А.Малаховської, обряд ініціації – один із найважливіших соціальних інститутів, яких сягають казкові мотиви, він "символічно переводить неофіта через стан тимчасової смерті до отримання нових (магічних) здібностей. Це надзвичайно важкий шлях, на який стають, відчайдушно сподіваючись здійснити те, що без допомоги цих нових здібностей нездійсненне (тому інколи героїні доводиться "причащатися" за один крок від смерті)" [107, с. 80]. Дослідниця наголошує на важливості принципу надії – це найважливіший стимул, який змушує рухатися всередині жорстоких процедур вказаного ритуалу, і дуже важливий рушій казок, які сягають своїм корінням цього обряду. К.-П. Естес розглядає психологічну ініціацію як процес, в результаті якого дівчині необхідно відмовитися від звички жити несвідомо й навчитися "прагнути свідомого зв’язку з потаємним розумом, з Дикою Самістю, навіть якщо на цьому шляху нас чекають страждання, боротьба, труднощі" [202, с. 398]. 
У світлі психоаналізу "героїня казки – це модель людини, котра демонструє сходження до цілісності через позитивне проходження ініціації. При чому кожна ініціація – це сходження героїні на нову стадію інтеграції відповідно до лінії розвитку, що її запропонував К.-Г Юнг: до середини життя це розвиток назовні, після середини – всередину" [54, с. 101]. 

2.1. МЕТАФОРИЧНІ СЦЕНАРІЇ ЖІНОЧИХ ІНІЦІАЦІЙ 

У казках, де головна роль належить дівчині, переосмислення обряду ініціації відбувається по-іншому, ніж у казках, де в центрі уваги чоловік. Такі твори майже не містять описів битв з демонічним чоловічим чи жіночим персонажем, а ініціація казкової героїні полягає у випробуванні її духовних і моральних якостей. Отже, ця ініціація, на відміну від ініціації казкового героя, містить переважно лише психологічні чинники. Власне, цей факт, очевидно, дав підставу В. Давидюку стверджувати, що "про проходження ініціальних випробувань жінками у казкових сюжетах не йдеться" [36, с. 89].

Особливості сценаріїв жіночих ініціацій в українських чарівних казках розглянула О. Олійник. Дослідниця слушно спостерегла, що "для дівчини-неофіта про​цес ініціації відбувається не так суворо [як для хлопця – О.Т.]: вона не вступає в бій зі Змієм, її не ковтає потойбічний монстр, їй не задають непосильних завдань" [132, с. 13]. На думку О. Олійник, жіночу ініціацію можна поділити на два різновиди – активну й пасивну. Дослідниця зазначає, що "під час пасивної ініціації героїня поводиться як жертва, вона є “нагородою” для переможця; у цьому разі активізується чоловічий тип ініціації. Під час активної жіночої ініціації внаслідок ритуального відок​рем​лення дівчина проходить різні випробування (казки “Про кобилячу голову” та “Про дідову дочку і бабину дочку”) і часто сама влаштовує свою долю" [132, с. 13]. Думаю, це дискусійне твердження, адже в "чоловічих" казках, як це читаємо у працях М.-Л. фон Франц, С. Біркхойзер-Оері та інших учених,  реалізується сценарій ініціації власне чоловіка, а героїня є персоніфікованим образом Аніми героя, розвиток і визволення якої символізує процес визволення фемінності в його душі. На думку А.-Н. Малаховської, слід вести мову про існування активних і пасивних героїнь, а не сценаріїв активних чи пасивних ініціацій, адже активна казкова героїня ніколи не зустрічається в казках поряд з активним казковим героєм [107, с. 97]. Це закономірно, оскільки активну героїню ми бачимо в "жіночих" казках, а активного героя – в "чоловічих". У світлі психоаналізу казка відображає процес індивідуації особистості, розщепленої на архетипи, і коли в центрі уваги жіночий персонаж, то й герої чоловіки будуть сприяти психологічній ініціації героїні, виконуючи тим самим допоміжну функцію. Як зазначає М.-Л. фон Франц, "герой казки репрезентує аспект Самості, пов'язаний з формуванням его, котрий підтримує розвиток і розширення останнього. Попри це, герой постає архетипною моделлю і зразком (патерном) правильного типу поведінки" [179, с. 235].

Активна казкова героїня, – це,  "як правило,  "проста" дівчина, – на відміну від Івана-царевича, який коли не у всіх, то в багатьох казках, постає передусім "царевичем", тобто царським сином. А героїнею казки виявляється не царівна, а донька селянина або купця" [107, с. 97]. 

Цікаву класифікацію "жіночих" казкових сюжетів запропонував В.Люсін, виокремивши дві підгрупи: "традиційна жіночість" та "амазонка". "кожній з яких відповідають певні типи поведінки і, очевидно, час зародження" [106, с. 95].  Відтак, на його думку, можна вести мову про активний ("амазонка") і пасивний ("жіночість") сценарії поведінки героїні [106, с. 95]. До першого типу належать казки, в яких дівчина здатна фізичною силою або хитрістю перебороти юнака, до другого – сюжети про пасербицю та її протистояння з мачухою чи відьмою. В обох варіантах героїня сама вибудовує свою долю, тому назва "пасивний сценарій" умовна.
У чарівних "жіночих" казках події найчастіше вибудовуються за сценарієм подолання пасербицею перешкод, які чинить підступна й ненависна мачуха або інша жінка, котра має семантику Страшної Матері. На думку Є. Мелетинського, "боротьба мачухи і пасербиці – це не боротьба відьми або злої, деспотичної жінки зі слухняною і доброю дівчиною, а чужих один одному родів. Мачуха звичайно діє з допомогою своїх родичів – брата або сестри. Пасербиця шукає допомоги в рідної тітки – сестри матері (в пізніших, християнізованих варіантах – в хресної матері), але частіше за все – в рідної матері, котра допомагає дітям після смерті, а також  у фантастичних сил материнського роду. В багатьох казках пасербиці допомагає чарівна тварина – корова, коза, кіт і т.д. Іноді це перетворена матір або священна тотемна тварина…" [112, с. 156]. У своєму тлумаченні згаданого мотиву Є.Мелетинський відштовхується від думки про те, що в казках прозоро відбилося родове протистояння та перехід від ендогамії до екзогамії.
Цю концепцію підтримує й В. Люсін, котрий вважає, що "головним ворогом героїні у фольклорних переказах є не деспотичний Цар, не безвольний батько, а інша жінка […] Жорстокість жінки до жінки у фольклорному світі не має меж. Наявність багатьох жінок, що претендували на одного чоловіка, – риса як архаїчної "свободи", так і патріархальної множинності – змушували жінку іти на все. Так, першоджерело ненависті мачухи – не пасербиця. "Крізь неї" вона бачить її матір і знищує дитину від першої жінки. Економічні корені ревнощів: тепер рід мачухи переможе, її діти від того ж батька успадкують все" [106, с. 96].  
Думаю, більш доцільно, спираючись на психоаналітичні концепції, простежити психологічну основу сюжетів "жіночих" казок, у тому числі мотиву протистояння пасербиці і мачухи чи персонажа з подібною семантикою. С. Біркхойзер-Оері відзначила, що проблема фемінності у казках часто пов’язана з мотивом переслідування пасербиці мачухою: "Складається враження, що казки, в яких досить докладно змальовано процес жіночої індивідуації, просто не можуть обійтися без теми переслідування. Очевидно, жінці, приреченій на індивідуацію, необхідно укласти договір з темною материнською фігурою, яка спочатку постає у формі її індивідуальної Тіні, а потім – як частина її Самості" [15, с. 45].  

У казці  "Про дідову і бабину доньок" ( СУС – 480С, 510А- частково) виразно простежується метафоричний процес індивідуації жінки, який полягає в асиміляції Тіні. У центрі твору – пасербиця, "дідова донька", яка разом зі своєю зведеною сестрою (персоніфікований образ Тіні) проходить випробовування на людяність, чемність і доброту. Стимулом до психологічної ініціації героїні стає підступна поведінка "бабиної доньки", котра викрадає в неї веретено й хвалиться батькам своєю вправністю в прядінні. Розгніваний видимим "лінивством" доньки, батько виганяє героїню з дому, що стає початком її ініціації. На перший погляд, поведінка батька казкової героїні необдумана, але "правильна" психологічно, – доводить  Р.Єфімкіна. – Чому "правильна" поведінка батька це бути пасивним і не заступатися за доньку перед своєю жорстокою і несправедливою жінкою? Чому "правильно" відіслати рідну доньку на смерть? Тому, що замість батька ми повинні бачити чоловіка, який між двома жінками вибирає ту, яка може бути його партнеркою […]. Завдання дівчини, що стала дорослою, – покинути батьківську територію і знайти "свого" чоловіка. Таким чином, розмірковуючи про "правильну" поведінку, для батька "правильно"  мати одну сексуальну партнерку, а не двох, в іншому випадку він буде мати справу з інцестом, на який накладено табу" [54, с. 128-129].  

Героїня, котру батько зопалу виганяє з дому, успішно долає всі перешкоди, ґречно поводиться зі стареньким дідусем, до якого її привела  лісова стежка, за що отримує винагороду. Вона пересадила діда через поріг, зготувала для нього їжу, помила йому голову, прибрала в його хаті. На перший погляд, героїня виконує звичайну домашню роботу, але за нею насправді криється важливий психологічний зміст. К.-П. Естес трактує мотиви домашньої роботи в казках як символи розвитку жінки: "Всі ці метафори пропонують нові способи обдумування, вимірювання, годування, насичення, виправлення, очищення, впорядкування життя душі" [202, с. 102]. Виконуючи, здавалося б, нескладну роботу в хатинці незвичайного дідуся, казкова героїня насправді розкриває нові грані своєї особистості, розширює межі своєї свідомості. Тому Х. Гьотнер-Абендрот, аналізучи казку про "Пані Холле", веде мову про подорож героїні в підземний світ, яка відбувається за сценарієм схожим до того, що бачимо в казці "Про дідову й бабину доньок". Відтак, дослідниця пригоди героїні трактує як матріархальну ініціацію, зазначаючи, що героїня "під час свого перебування на тому світі ініціюється й практично, адже навчається матріархальним мистецтвам" [Цит за: 107, с. 15].
Бабина дочка в аналізованій казці робить все навпаки: цілеспрямовано йде до старого, щоб отримати такі ж скарби, як сестра. Але зустрівши дивного дідуся-дарувальника, не впізнає його, не виконує його прохань, відмовляється займатися прибиранням та приготуванням їжі й не здатна зрозуміти його застережень і порад – вона ніби не чує його, а тому гине. 
У закарпатській казці "Про дідову і бабину доньок" старий радить обом дівчатам не відкривати вночі дверей хлопцям, які будуть їх кликати до танцю. Персоніфікований архетип Духа попереджає героїнь про небезпеку демонічного маскулінного начала (хлопців, що кликатимуть до танцю). Дідова донька прислухалася до поради  дідуся й змусила  "легінів"  виконувати її вказівки (приносити їй все нові й нові речі, щоб було в чому, мовляв, піти з ними на вулицю) аж поки не почало світати. Тоді "красні легіні" зникли, оскільки це були чорти – жителі потойбіччя, котрі бояться й уникають світла. Бабина донька не прислухалася до поради дідуся й відкрила двері легіням-чортам, пішла з ними до танцю й загинула. "Танець з дияволом, – на думку М.-Л. фон Франц, – це архетипний мотив, котрий зустрічається у всьому світі. Можна сказати, що він відображає якусь негативну одержимість" [177, с. 83].  Танець з чортами коштував  бабиній доньці життя, а тому його можна сприймати як варіацію теми передчасного посвячення. 

Про такий казковий сюжет у слов’янському фольклорі, але не в українському писав Є. Мелетинський: "У слов’янському фольклорі популярною є казка про те, як пасербиця перехитрила "нечисту силу": в лісі (або лазні) дівчина змусила біса (чорта і т. ін.) носити їй, по одному, різні предмети і так провела час до перших півнів, коли "нечиста сила" зникла. Рідна дочка мачухи загинула. Подібні казки типові для білоруського і західнослов’янського фольклору, але є й […] російські варіанти" [112, с. 169].  

Мотив передчасного посвячення зустрічається і в античних історіях про Амура і Псіхею, про Орфея і Евредіку, а також в казці братів Грім "Співучий жайворонок", зміст якого зводиться до того, що все має свій час. За спостереженням М.-Л. фон Франц, "одержимість, часто стає причиною систематичної нетактовності з боку жінки. Зіткнувшись з будь-якими ознаками життя, вона не може стримати свою цікавість. І в результаті все, що мало б залишатися у пітьмі заднього  плану свідомості, все, що потребує пітьми для свого зростання, витягається на світло і гине" [179, с. 196]. Так, бабина донька, не подолавши своєї інфантильності (котра виявляється в емоційному зв’язку з матір’ю), спробувала перейти в інший віковий період, але заборонену межу переступила завчасно, а тому не змогла стримати своєї цікавості й дозволила несвідомому запанувати над нею ("легіні" – архетипний образ демонічного аспекту колективного несвідомого), що спричинило її несподівану смерть. Варто згодитися із спостереженням К.-П. Естес, що "мачуха та її доньки уособлюють нерозвинуті, але вражаюче жорстокі елементи душі. Це тіньові елементи, тобто ті аспекти особистості, котрі Ego вважає небажаними або непотрібними і тому витісняє у пітьму" [202, с. 90].

 
На думку В. Люсіна, існує певна закономірність між сюжетною роллю героїні й розв'язкою: "Архетип жінки поділяється на дві нерівні частини: "погана жінка" володарює, але програє; "хороша" є пригніченою, але виграє" [106, с. 96]. Бабина донька (негативна Тінь героїні) наприкінці казки асимілюється (помирає), оскільки вже виконала свою функцію – змусила дідову дочку пройти через  випробування й у такий спосіб досягти вищого рівня свідомості. Героїня у процесі індивідуації позбувається своєї тіньової сторони, а в казці це метафорично виражається через смерть злої зведеної сестри. 

Казка "Цорка (дочка) і пасербиця" (СУС 480, 480), яку записав  О.Кольберг, є варіантом казки "Про дідову та бабину доньок". Тут дід за намовою мачухи відвозить свою дочку в ліс, залишає в порожній хатинці, де вночі з’являється персоніфікований образ архетипу Духа –  кобиляча голова. Із таємничим зооморфним гостем (так само, як і з дідусем у попередній казці) героїня поводиться чемно, виконує всі його прохання: пересаджує через поріг, годує, кладе спати. І за це отримує винагороду – витягає гроші, одяг і карету з її вух.
У цій казці замість старого дідуся постає зооморфний образ колективного несвідомого – кобиляча голова, яка, за твердженням Є.Мелетинського, уособлює "надзвичайно архаїчний магічний фетиш, скоріше за все тотемного походження. Культ коня й кінського черепа, в якому нібито втілено могутній дух, грав суттєву роль в первісних обрядах різних народів. Казка про кобилячу голову первісно, безперечно, відображала "посвячення", набуття духа-помічника" [112, с. 167]. Отже, можемо говорити про семантичну близькість уявного тотемного предка й зооморфного архетипу Духа, який часто з’являється в чарівних казках, виконуючи функцію дивовижного помічника чи порадника. 

У казці є й інші образи "дарувальників", котрі обдаровують дівчину за роботящість і чемність. Це яблунька, піч і криниця, яким вона допомогла. Отже, героїня вдало проходить вікову ініціацію, виявляючи й знання всіх видів роботи, якою займалися жінки. Бабина дочка робить усе навпаки – відмовляється допомагати тим, хто просить про допомогу, брутально й зверхньо розмовляє з кобилячою головою, за що отримує покарання. Тому коли кобиляча голова каже їй потягнути за мотузок, що виглядає з її вуха, дівчина тягне, "а то як зачнуть вискакувати з вуха шайтани, та як не зачнуть танцювати, ганятися за дівкою – за одну мить лиш кістки з неї посипалися по хаті" [70, с. 250].

Казка виглядає дещо незавершеною, оскільки про одруження дідової дочки навіть не згадується, а це передбачає або наступні етапи на шляху до індивідуації героїні, або ж свідчить про втрату логічної кінцівки. Так само казка, яку записав О. Маркуш ("Про дідову й бабину доньок"), підкреслює незавершеність ініціації героїні: "А дід з своєю донькою жили в щасті та злагоді. Може, й нині живуть, коли дід не видав свою дочку заміж" [72, с. 220]. Оскільки героїні обох казок залишаються під впливом батьківського Анімуса, персоніфікованим образом якого є дід, вони не позбуваються певної інфантильності, а тому про їх одруження не йдеться. 

У казці "Про дідову дочку та бабину дочку" (СУС 480, 480), яку записала Олена Пчілка, з’являються декілька зооморфних образів архетипу Духа (колективного несвідомого) – Кобиляча Голова, Ведмежа Голова і Вовча Голова, які стають провідниками героїні на шляху її ініціації. Голови тварин посвячують героїню шляхом об’єктивації в її свідомості зримих образів інстинктивної сфери, без визнання існування яких її індивідуація неможлива. Дівчина прислухається до прохань таємничих голів, і отримує винагороду за свою "чемність" (тобто здатність прислухатися до голосу несвідомого): вона заглядає кожній з них у праве вухо (мотив пасивного поїдання) й знаходить там одяг, посуд, худобу, хліб і городину. Натомість бабина дочка відмовляється прислужитися Кобилячій, Вовчій та Ведмежій Головам, за що вони її з’їдають ("активне" поїдання), а "кісточки в торбинці надворі повісили" [62, с. 214]. Як слушно зазначила Р. Єфімкіна, "лжегероїня, на відміну від героїні, не розгледіла в дарувальникові могутню, грізну й невблаганну силу Несвідомого, вона поводиться свавільно й безпечно, сперечається, за що завжди отримує покарання, а інколи й смерть" [54, с. 110].  

На відміну від двох попередніх, наприкінці цієї казки згадується про те, що героїня вийшла заміж ("дідова дочка пішла заміж" [62, с. 214]) – адже саме перехід у клас заміжніх жінок був завершальним етапом вікових жіночих ініціацій, метафоричним сценарієм яких, власне, є чарівні казки.


Уособленням тіньової сторони особистості героїні закарпатської казки "Про дідову дочку й бабу-босорканю" (СУС – 480 частково) є не лише мачуха, а ще й її сестра-босорканя. На символізмі  образу казкової мачухи наголошувала Фр. Ленц: "Коли в чоловіка, що живе згідно з традиціями і дбає про дух, померла спіритуальна душа – справжня дружина, то дуже скоро до нього поселяється несправжня – "інша жінка". Вона стає господаркою в домі тіла і злою мачухою для доньки, народженої зі справжньої дитинності; вона односторонньо обернена лише до чуттєвого світу, любить лише себе" [101, с. 175].  

В аналізованій казці мачуха, прагнучи знищити доньку свого чоловіка, відсилає  її до своєї сестри-босоркані. Очевидно, мачуха і її сестра є персоніфікованим образом негативної Тіні,  вони намагаються знищити дівчину підступністю і брехнею, однак це призводить до реалізації потенційних здібностей головної героїні. 
Про те, чарівних казок, в яких розповідається про героїню та її Тінь, не так вже й багато, писала М.-Л. фон Франц, відзначаючи, що "звичною моделлю таких казок є банальна історія про добру і злу сестру, наприкінці якої одна повертається з багатими подарунками, а інша зазнає суворого покарання. Ще одна модель – це історія дівчини, котра зазнає гонінь злої мачухи, яка змушує її виконувати найважчу роботу або ж виганяє її з дому"[179, с. 168]. 

 
  Пройти через важкі випробування героїні у казці "Про дідову дочку й бабу-босорканю" допомагають чарівні помічники – мишка і ящірка (інстинктивна Тінь), яких дівчина рятує з біди. Вони дають їй добрі поради, завдяки чому героїня рятує своє життя. Парадоксально, але героїню "не треба вчити вести переговори з лісовими звірами, а треба вчити домовлятися з домашніми тваринами (наприклад, з коровою) і з предметами, які символізують родючість" [107, с.  97], що, на нашу думку, можна пояснити тим, що образи героїв, пов’язані з реаліями чоловічого "світу" з його агресивністю й боротьбою за виживання, сягають своїм корінням ще епохи мисливства. Відтак, казкові лісові звірі, пов’язані з магією мисливства, є архетипами, що домінують у свідомості чоловіків, а казкові домашні тварини й речі, що допомагають героїням, мають стосунок до культури землеробства й позбавлені проявів агресії, вони ближчі до психології жінок.   

 Чарівним предметом, що остаточно допомагає пасербиці уникнути переслідування босоркані, є рушник, що перетворюється на річку, яка відділяє дівчину (жительку "цього" світу) від відьми (мешканки потойбіччя). В українській міфології річка трактувалася як сакральна межа між світами, за нею живуть істоти "іншого" світу, що протистоять героєві. Тому закономірно річка постає як "місце проведення ритуалів", що пояснюється її межовою функцією [169, с. 374-376].  
 Розкидання на шляху позад себе якихось предметів трактується М.-Л. фон Франц як характерна ознака "чарівної втечі": "Акт викидання цінних речей має значення жертвоприношення; як правило, речі кидають через своє плече покійнику, духам або дияволу, щоб задобрити тих, кому ми не маємо права дивитися в очі без страху" [179, с. 186].  Закономірно, що босорканя увібрала в себе риси і мерця, і диявола, і духа, вона є персоніфікованим образом негативної Тіні дівчини, а разом із позитивними аспектами тіньової особистості героїні, мишкою і ящіркою, босорканя залишається "за межею"  –  за рушником, який перетворився на річку. Покинувши казковий ліс, героїня метафорично звільнилася з полону несвідомого, позбулася руйнівного впливу Тіні, й повернулася у "цей", реальний, світ, збагачена досвідом архетипних переживань. 

 У "Казці про гоніння мачухи" (СУС 511 частково), опублікованій П.Кулішем, індивідуації героїні сприяє не Тінь, як у попередній казці, а зооморфний архетип матері. Дідова дочка має чарівного помічника-охоронця – корову, яка є втіленням архетипу матері, і виконує роль померлої матері дівчини. Про прояв архетипу матері у вигляді корови як тварини-помічника писав К.-Г. Юнг [210, с. 50].   Про це завуальовано сказано у казці: "Як були собі дід та баба, і було в них по дочці. У діда й корова була" [62, с. 56].  

Корова розмовляє з героїнею й допомагає їй у складних ситуаціях. Вона не випадково виступає містичним тотемним охоронцем дівчини. За словами А. Малаховської, відмінність сюжетних ситуацій та образів казкових помічників залежить від того, хлопець чи дівчина є головним героєм: "Різниця між ними в тому, що казковому герою в таких випадках, коли він зовсім втрачає надію, інколи допомагає його жінка-чарівниця, а казковій героїні на допомогу коханого розраховувати не доводиться: його самого треба розчаровувати, йому самому треба допомагати. Якщо хтось і допомагає дівчині у безвихідних ситуаціях, то це корова або лялька, благословення матері" [107, с. 100-101]. Справді, герой завжди є об’єктом, за якого героїні протягом казки доводиться боротися.
Мотив жіночої ініціації знаходимо і в "Казці про Оксанку Нетіпаху та злу мачуху" (СУС 510А). Тут ми бачимо протистояння мачухи і пасербиці, на допомогу якій приходить дух матері. Коли героїня нарікає на свою долю на могилі матері, до неї долинає невідомий голос з-під землі й радить взяти з могили прутик і йти в сад, знайти велику яблуню і вдарити по ній тим прутиком. Оксанка так і зробила – вдарила прутиком по яблуні, а звідти повискакували дівчата, які взялися робити за нею всю роботу, загадану мачухою. Вони також вишивають на рушнику застереження, для мачухи, щоб вона не знущалася над дівчиною. Прочитавши написане, мачуха проганяє пасербицю, дівчина опиняється в лісі (метафорично – у сфері несвідомого) й зустрічає там Лісову Царицю, що є втіленням позитивного аспекту архетипу матері, світлою стороною фемінності, і протиставляється мачусі. За слушним спостереженням С. Біркхойзер-Оері, "Природа-мати, набувши вигляду лісової жінки, вказує шлях до духовного вдосконалення, а це означає, що духовне багатство теж може бути природним" [15, с. 238]. Лісова Цариця забрала дівчину у свій палац, дівчата-служниці одягли її в гарний одяг, і Оксанка вийшла заміж за сина цієї чарівниці. Таким чином мачуха штовхнула героїню на шлях індивідуації, прогнавши її з дому, а Лісова Цариця виконала роль проводиря й наставника, метафорично відкривши перед дівчиною її приховані потенційні можливості: нова персона (гарний одяг) та здатність контактувати з маскулінною частиною своєї особистості, Анімусом (одруження з лісовим царевичем). І тому варто погодитися зі спостереженням С. Біркхойзер-Оері про те, що "як втілення несвідомого, Лісова Матуся є матір’ю долі" [15, с. 242]. 

Однак мачуха, як темна сторона фемінності, прагне смерті пасербиці навіть після її зникнення з дому, переодягнувшись на стару ворожку, йде до лісу й дарує героїні чарівну хустинку, яка приростає до шиї і починає душити її. Героїню рятують слуги і царевич, вона не помирає, а впізнану у ворожці мачуху, на прохання Оксанки, царевич відпускає. Таке закінчення казки є нетиповим. Як правило, мачуха гине, покарана обранцем пасербиці. Як слушно зазначає С. Біркхойзер-Оері, "одна з особливостей злої мачухи полягає в тому, що від неї не можна сховатися. Мачуха переслідує героїню до самої смерті. Ця символічна смерть є необхідною умовою відродження, у психологічних термінах – це початок усвідомлення, тому можна стверджувати, що біля джерел процесу індивідуації стоїть саме зла мачуха" [15, с. 45]. У "Казці про Оксанку Нетіпаху та злу мачуху" помилування мачухи є умовним, помирає її здатність творити зло, а, отже, метафорично в ній помирає відьма.

Типовий для європейських казок сценарій ініціації героїнь постає в казках "Сирітка Ганька" (запис М. Гиряка) та "Золотий черевичок" (запис І. Рудченка). Варто акцентувати увагу на загальновідомому сюжеті про Попелюшку, взявши за основу варіант, записаний Іваном Рудченком.
З точки зору психоаналізу В.Хлюпін виокремлює архетип Попелюшки. Учений відзначає: "Можна розглядати архетип Попелюшки як прояв комплексу неповноцінності, що формується в особистісному шарі несвідомої психіки жінки в процесі її виховання. З точки зору індивідуальної психології А.Адлера, комплекс Попелюшки компенсує свідому установку інфантильного прагнення до переважання (влади). Архетип Попелюшки уособлює несвідому неповноцінність особистості, що проявляється в соціумі, як покора будь-якому об’єкту, котрий хоч незначною мірою наділений атрибутами влади" [190].

Особливістю казки "Золотий черевичок" є наближення подій до українського колориту: дідова дочка їде не на бал, а до церкви, в неї закохується не царевич, а князенко, замість феї постає образ чарівної верби, яка виросла із зернятка, подарованого дівчині покійною матір’ю. "Із того зернятка така гарна верба яра виросла, а під вербою криничка, і вода в ній така холодна та чиста, як сльоза" [62, с. 116]. Тут верба виступає образом-символом дерева життя. Як слушно зазначає Фр. Ленц, "якщо душа зберігає спогади про материнський прасвіт і в молитві дбає про усвідомлення, то в ній виростають, подібно до дерева, життєві сили" [101, с. 178]. Таким персоніфікованим уособленням життєвих сил героїні, її чарівними помічниками є дівчата, котрі живуть у вербі: "от верба і відчинилася, а відтіля так панни і вилинули" [62, с. 116]. Знову згадується магія прядіння, оскільки мачуха наказує пасербиці, щоб вона прядиво "й зом’яла, і потіпала, і спряла, і помотала, і поткала, і побілила, і полотно додому принесла…" [62, с. 115].  Прядінням й ткацтвом замість героїні займаються дивовижні дівчата, які є уособленням alter-ego дівчини – її позитивною Тінню. Водночас мачуха – персоніфікований образ архетипу Страшної матері, негативна Тінь героїні, її тиран.

"У казці "Попелюшка" персонажами-носіями проекції архетипу Тирана є фігури мачухи і її дочок, – пише В.Хлюпін. – Ця тріада (мачуха і дві дочки) уособлює в психіці жінки негативний фемінний аспект. Жінка стає попелюшкою, потрапивши під вплив цього негативного комплексу тирана-мачухи. У цьому випадку вона просто вимушена формувати інфантильні компенсаторні фантазії про Принца-Спасителя. У казці Попелюшка потрапляє під вплив грандіозної фантазії – стати обраницею принца" [190].   Слід додати, що ця фантазія є стимулом до індивідуації, вона дає можливість героїні вирватися з тенет буденного, профанного світу. 

Казка "Золотий черевичок" є метафоричним сценарієм жіночої ініціації. Через прилучення до сакральних знань (посаджене зерно – верба – дівчата-помічниці, дивовижний одяг, золоте взуття), використання успадкованих від померлої матері невидимих для інших скарбів, героїня виокремлюється зі звичного банального світу. Одягнувши прекрасне вбрання, вона з’являється перед близькими в новій іпостасі, але залишається невпізнаною (так само як юнак після обряду ініціації здавався своїм родичам іншим і чужим, а вони робили вигляд, що не впізнають його). Як слушно зазначає Фр.Ленц, така героїня "повинна подорослішати і навчитися долати сумніви й помилкові судження. Вона повинна власними силами знайти те "я", котре стоїть вище ніж невпевнена нерішуча Самість –  батько… " [15, с. 175]. 

Фр. Ленц не виділяє архетипів Аніма і Анімус. Однак, на нашу думку, батько героїні – це швидше уособлення її нерозвинутого, інфантильного Анімуса (а не Самості), який, власне, і є причиною її нерішучості, покірності, нездатності відстоювати власні інтереси. А під пошуками героїні власного "Я" слід бачити також прагнення трансформації батьківського Анімуса й осягнення справжньої, конструктивної маскулінності у своєму внутрішньому світі. 

Тричі героїня їздить до церкви в неділю, де за нею з цікавістю спостерігає закоханий князенко, який належить до іншого світу. Як слушно зазначає Д. Калшед, "у казці про Попелюшку ми, з одного боку, маємо світ чар, магії, див, який є загадковим і в якому є Принц ..., а з іншого боку – світ повсякдення, банальності, звичайного, земного життя Попелюшки… Ці два світи абсолютно відмежовані один від одного… А тим, що об’єднує ці два світи в "перехідній реальності" і дає принцу дороговказ до прекрасної дівчини,… є кришталевий черевичок!" [75, с. 234]. Цей черевичок, на думку дослідника, одночасно є й земним (як предмет взуття) і "царственним". В аналізованій нами казці черевичок не кришталевий, а золотий, але семантика золота вказує на його належність до сфери несвідомого.  Третьої неділі золотий черевичок дівчини прилипає до смоли, розлитої юнаком навмисно. Черевичок приміряють усім дівчатам, а в пору він лише їй. 
Героїня казки перебуває ніби між двома світами: вона  і "задрипа" [62, с. 118], і красуня водночас. У кінці оповіді ми бачимо тільки прекрасну князівну, яка вже не повернеться до колишнього способу життя, – вона успішно пройшла вікову ініціацію, прилучившись до магії прядіння і ткацтва, змінилася її зовнішність, і вона отримала право стати дружиною князенка.
Своєрідну інтерпретацію психологічної ініціації жінки ми бачимо у казці "Про німу графиню і її трьох синів" (СУС 707, 710, 709), в якій йдеться про те, що батько на прохання мачухи відвів свою доньку Марію в ліс. Однак він усе ж не позбавляє Марію життя, а щоб виправдатися перед дружиною, приносить як доказ серце вівці і мізинець дівчини, яка заприсяглася батькові, що дванадцять років буде німою й мертвою для всіх, кого знала раніше. За влучним спостереженням С.Біркхойзер-Оері, материнство казкової мачухи "споживацьке, вона буквально хоче з’їсти тих, про кого повинна піклуватися […] Зла королева втілює характерну тенденцію витрачати свої емоції тільки на себе, завдаючи цим шкоди об’єкту своєї любові" [15, с. 54]. 

Батько, частково дотримуючись вказівок мачухи, мимоволі штовхає героїню на шлях психологічної ініціації. Відтак три роки Марія проводить у лісі на самоті, в тісному контакті з природою, за межами соціуму, що є першою ініціацією героїні. Голу й німу в лісі її знаходить граф (персоніфікований Анімус героїні), якого до дівчини привів його пес (символічний образ інстинктів графа). Собака відносив частину своєї їжі комусь у ліс, це зацікавило графа, він пішов слідом і знайшов німу красуню. Отже, першим у контакт з Марією вступає інстинктивний аспект Анімуса героїні – собака, а згодом антропоморфний – пан, який повинен сприяти завершенню її першої вікової ініціації. Те, що героїня гола, означає її незахищеність, вразливість і водночас близькість до інстинктивної сфери.   

 Граф одружується з Марією, незважаючи на те, що вона весь час мовчить. Сюжет ускладнює наявність графової матері, котра прагне позбутися невістки. Стара графиня сприймається як персоніфікований образ негативної материнської Аніми, під впливом якої перебуває герой. Саме тому молода графова дружина символічно "німа" – чоловік її не чує, бо її "голос" в його душі заглушує мати. 

За відсутності графа його дружина народила трьох синів (із срібним, золотим і діамантовим волоссям), але стара графиня викинула їх у воду, підклавши замість них собаку, вовка й ведмедя. Зрозуміло, граф на віру сприймає пояснення матері та замуровує дружину "у велику скляну шкатулку" [70, с. 173], де вона знову опинилася за межами реального життя. Відтак, за словами М.-Л. фон Франц, "образи щільно закритої коробки і кам’яної скрині мають на меті передати стан відірваності від життя, котрий переживає одержима анімусом жінка" [179, с. 178]. Такий сюжетний хід казки треба сприймати як образ  другої ініціації героїні, яка й після народження дітей не позбулася одержимості Анімусом. 

Жорстокість чоловіка стосовно героїні тут має символічне значення, адже за твердженням Х. Дікманна, "жорстокість виступає не тільки як покарання за зло чи за необережність і наївність, але й як властивий самому героєві мотив переживання страждань. Коли казку розглядати як драму, що відбувається в душі, то всі персонажі, вчинки, тварини, місця і символи, що зустрічаються в казці, знаменують собою внутрішні душевні рухи, імпульси, переживання і прагнення" [44, с. 140]. 

Марію визволили зі скляної тюрми її сини, розбивши шкатулку смичками від скрипок – кожен тричі вдарив по ній. Відтак до героїні повернувся і дар мови – адже період її ініціації, котрий тривав дванадцять років, залишився позаду. Марія повернулася до повноцінного життя з новознайденим чоловіком і синами. Так місце руйнівного батьківського Анімуса у душі героїні посів конструктивний (графський син і три сини), постає маскулінний архетип "четвірковості", що символізує закінчення процесу індивідуації й вказує на те, що тепер Самість проектується на героїню.

Казка "Як стала королевою чередарева донька" (СУС – 437=АА533В) є більш складним варіантом "Казки про красуню і злу бабу" (варіант П.Куліша). В експозиції з’ясовується причина появи надзвичайних здібностей у героїні, котра була сьомою донькою в сім’ї чередаря. Ще до народження дитини, батько не хоче її появи на світ: "Якщо народиться дівчинка, треба її кинути у ріку" [159, с. 92]. Таке негативне ставлення до ще не народженої доньки значною мірою зумовлює подальші складні випробування, яких зазнає героїня. 

Однак дівчину оберігають персоніфіковані образи долі. Коли баба-повитуха несе немовля до річки, щоб утопити, вона зустрічає Діда-всевіда і двох його синів, які відмовляють жінку від убивства, пророкуючи дитині та її батькам щасливе життя. Під маскою цих трьох персоніфікованих божеств ми бачимо уособлення архетипу Самості. Вони обдаровують дівчинку трьома здібностями: вода, у котрій вона купається, перетворюється на срібло; кожна сльозинка перетворюється на "срібну двадцятку"; за кожним її кроком залишається золотий дукат. Завдяки сьомій доньці чередар стає багатою людиною, про його багатство і красу сьомої доньки зі слів людей дізнається принц і приїжджає сватати дівчину.

Функцію "злої баби" тут виконує Інджі-баба, сусідка принца, котра вмовляє його взяти її за сваху. Коли ж молоді повертаються в палац, Інджі-баба  "сіла у кочію разом із принцесою. По дорозі баба своїм відьомським способом напустила на молоду сон і, коли та спала, відрізала їй обидві ноги й обидві руки, вибрала їй очі [Очевидно, щоб позбавити її цих чарівних властивостей. – О.Т.], а потому зняла з неї плаття… Покалічену молоду принцесу баба скинула з кочії на дорогу, а замість неї взяла свою доньку" [159, с. 94]. Отже, тут героїня втрачає не лише зір, а ще й руки та ноги. Можна говорити про те, що батькове бажання позбутися цієї доньки фактично здійснюється через багато років, хоча її смерть метафорична – дівчина втрачає здатність бачити, ходити і виконувати будь-яку роботу, уподібнюючись цим до мерця, але все-таки вона жива завдяки прихильності до неї Діда-всевіда та його синів. Чередареву доньку знаходить у лісі ловець, що є уособленням світлого батьківського архетипу (позитивного, але ще  інфантильного Анімуса), він доглядає каліку і багатіє завдяки її здатності перетворювати воду на срібло під час купання. (Це єдина властивість героїні, якої не змогла її позбавити Інджі-баба). Дівчина без рук, ніг та очей якимось дивом робить із цього срібла кужіль, веретено та мотовило і просить ловця виміняти ці речі на її ноги, руки й очі. Чоловік іде до королівського палацу й вимінює в доньки Інджі-баби срібні речі на частини тіла героїні. Таким чином, цей персонаж дає героїні можливість вдруге "народитися" для повноцінного життя – тобто внаслідок проективної інверсії (термін А.Дандеса) образ батька проектується на ловця. Дівчина позбувається каліцтва, ловець вибудовує їй хату, й через якийсь час в неї народжується син. Минає сім років, і героїню випадково знаходить молодий король, повертаючись із полювання. Він дізнається правду, виявляє у своєї теперішньої дружини срібний кужіль, веретено і мотовило, що переконує його у правдивості слів справжньої дружини, яку король повертає й наказує вбити Інджі-бабу і її доньку.

Отже, ініціація героїні полягає у стражданні, символічно спричиненому втратою вкрай важливих частин тіла. Через каліцтво, котре символізує тимчасову смерть, героїня приходить до витворення нових цінностей (срібних кужеля, веретена і мотовила, що натякають на її причетність до магії ткацтва), долає вікову кризу дорослішання, метафоричним наслідком якої є народження дитини. Відтак, за зауваженням М. Еліаде, випробування дівчат пов’язане з так званою ініціаційною смертю: "це завжди смерть для чогось, що треба перерости, а не смерть у сучасному й десакралізованому значенні. Вмирають, щоб переродитися й отримати доступ до вищого рівня буття. У випадку юних дівчат умирають для нечіткого й аморфного дитинства, щоб народитися вдруге для особистості й родючості" [52, с. 292].  
Таким чином, втративши руки, ноги й очі, героїня не помирає буквально, вона лише позбувається природної життєздатності, оскільки її каліцтво – це тимчасова ініціаційна смерть. Тому після повернення на місце втрачених частин тіла, змінюється соціальна роль героїні, котра перетворюється на жінку – стає матір’ю, а витримавши випробування стражданням і самотністю, нарешті зустрічається зі своїм чоловіком, тобто встановлює контакт з маскулінною частиною своєї психіки й звільняється від демонічного впливу архетипу матері.

Казка "Золотоволоса похресниця" (СУС402) є спрощеним варіантом двох попередніх сюжетів. Тут героїня, дванадцята дитина у родині, теж наділена магічними здібностями: її "волосся… виблискувало золотом, коли вона сміялася, то з її уст вилітала ружа, а де ступить ногою, по її слідах виростає срібний сад" [159, с. 98].  Все це їй подарувала стара жінка, котра погодилася бути хресною матір’ю не дуже бажаної дитини  в бідній родині. Число дванадцять є символом часу, а тому дванадцята донька метафорично повинна розірвати замкнене коло, в якому живе її сім’я, вона має бути не такою, як інші. 

 Хресна матір є персоніфікованим образом доленосного божества й водночас уособленням світлої Самості героїні, про що свідчить її найперший подарунок: "Як будете купати похресницю, то з води підуть діамантові бульки. Їх треба зібрати і скласти в одну купу. Блиску від них вистачить освітити хату" [159, с. 97].   За словами М.-Л. фон Франц, "Самість іноді символізує кристалічний кришталь або діамант, котрий підкреслює її вічну природу й нездатність до руйнування…" [177, с. 82].  

Зрозуміло, що поруч й темний аспект Самості – баба, яка прив’язує уже повнолітню золотоволосу дівчину до дерева в лісі, а замість неї до царського сина везе свою дочку, щоб видати її за нього заміж. 

Як бачимо, героїня проходить випробовування самотністю, голодом та спрагою, у цьому й полягає її ініціація. Коли "вона вже ледве дихала" [159, с. 99], її випадково знайшов царевич (уособлення позитивного Анімуса героїні), котрий їхав з дружиною, щоб провідати тестя. Герой рятує золотоволосу красуню, повертаючи їй сенс життя. 

Тема жіночих ініціацій продовжується і в казці "Німа царівна" (СУС – 710), яка розповідає про те, що у багатодітній сім’ї народжується ще одна дівчинка. Батько не може знайти хресних батьків у своєму селі, а тому вирушає в сусіднє. По дорозі зустрічає бабу, яка погоджується стати його кумою, "кедь дівочку через дванадцять років приведеш на се місце" [43, с. 43]. Чоловік пристає на цю умову й у зазначений час приводить Маріку на те "місце, котре баба позначила копачиком" [43, с. 43]. Там його вже чекала кума, котра "повела Маріку у великі хащі" [43, с. 43],  пообіцявши, що батько ніколи не побачить доньки. 

Перебування за межами рідного дому, далеко від людей свідчить про початок ініціального періоду в житті героїні, адже 12 років є часом початку статевого дозрівання дівчат, на який припадали обряди їх індивідуальної ініціації. Стара баба повинна підготувати героїню до початку дорослого життя, зокрема одруження, прилучивши її до таємниць й сакральних знань. Вона є своєрідним варіантом Баби-Яги, що за класифікацією В.Проппа, належить до розряду дарувальників, котрі є страшними, грізними й водночас справедливими. Баба привела дівчину в будинок, в якому було  дванадцять кімнат, дала їй дванадцять  ключів, але заборонила відкривати дванадцяту кімнату, застерігши: "бо злою смертю помреш" [43, с. 43]. За спостереженням М.-Л. фон Франц, у забороненій кімнаті переважно "зберігається щось незвичайне і страшне, що символізує, у свою чергу, комплекс, котрий повністю витіснений  та ізольований, тобто щось абсолютно несумісне зі свідомою установкою. Саме з цієї причини ми неохоче наближаємося до забороненої кімнати, хоча водночас відчуваємо, що вона вабить нас й викликає бажання увійти" [179, с. 127.].  Закономірно, що героїня казки не змогла перебороти свою цікавість, а тому відкрила заборонені двері. Оглядання такої кімнати, очевидно, має сприйматися як відкриття чогось нового в людській душі,  адже ключ до потаємної кімнати "символізує дозвіл пізнати найпотаємніші, найтемніші таємниці душі" [202, с. 58],
Фольклорист-юнгіанець Д. Калшед, аналізуючи німецьку казку "Птиця Фіца", відзначив: "Те, що чарівник дає ключі до своєї власної трансформації і до трансформації третьої жінки, підтверджує припущення, що він є символом того, що Юнг назвав "архаїчною амбівалентною Самістю", яка  ще не олюднена належним чином" [78, с. 299]. Однак  у казці "Птиця Фіца" чарівник є чоловіком, якого, на наш погляд, варто інтерпретувати як уособлення негативного Анімуса героїні. У казці "Німа царівна" роль чарівника відіграє баба-відьма, котра ініціює героїню, сприяє процесу її індивідуації, а тому, з точки зору психоаналізу, може трактуватися як метафоричне уособлення Самості героїні. 

Маріка порушила табу, і цей вчинок визначив подальший розвиток подій. Відкривши двері забороненої кімнати, вона побачила мертву бабу, котра "в чорному лежить у деревищі" [43, с. 44]. На думку К.-П. Естес, покійник або покійники в потаємній кімнаті є символами омертвіння сил душі, які, однак, здатні відродитися. Проектуючи таку казкову історію на процес індивідуації жінки, дослідниця відзначає: "Коли жінка відкриває у своїй душі ту кімнату, котра показує наскільки вона мертва, наскільки знищена, вона бачить, що різні частини її жіночої природи та інстинктивної душі вбиті й покірно померли за багатим фасадом. Тепер, коли вона це бачить, коли розуміє, що потрапила в полон і що все її духовне життя поставлено на карту, вона може утвердити себе надійніше" [202, с. 65]. Побачене в потаємній кімнаті дійсно робить героїню стійкішою, впевненішою в собі, здатною перебороти біль і страждання.  Баба є метафоричним образом Самості і сприяє духовному зростанню героїні. Д. Калшед розглядає Самість "як внутрішній фактор, що організує процес індивідуації разом з Ego, що виступає у ролі молодшого компаньйона" [78, с. 299].

Повернувшись, баба вже знала, що дівчина відкривала заборонену кімнату. Як вона дізналася про порушення табу, казка замовчує – тут на ключі не з’являється кров (як у казці "Синя Борода"), і він не змінює свій колір на інший. Баба почала розпитувати дівчину про те, що вона бачила у дванадцятій кімнаті, але Маріка не наважилася розповісти про побачене. За непослух відьма залишила дівчину саму в лісі й зробила її німою. 

Маріку знайшов цар і одружився з нею. Коли в них народився син, цар був далеко, замість нього з’являється баба, котра знову розпитує, що героїня бачила в дванадцятій кімнаті, однак відповіді знову не отримує. Розлючена відьма розриває дитину й зникає, а слуги вирішують, що немовля з’їла цариця, про що згодом розповідають царю. Так повторюється ще два рази, і після зникнення третього сина царицю засудили до смерті – "завісити серед міста й спалити" [43, с. 45]. Перед виконаням вироку з’явилася баба в кареті з трьома хлопчиками, віддала їх батькам, повернула Маріці здатність говорити й похвалила за вміння зберігати таємницю.

Отже, героїня не виказує таємного знання, отриманого завчасно. Казка не розкриває мотивів її поведінки, ми розуміємо лише, що це заборонене знання має стосунок до смерті, до ритуалів переходу й є запорукою отримання жінкою іншого соціального статусу. Випробовування героїні мовчанням постає як своєрідна ініціація, а мертва жінка в забороненій кімнаті сприймається як Богиня, про яку писала Х. Гьотнер-Абендрот: "В підземному і підводному світі живе богиня-баба, богиня смерті – Стара жінка, котра знищує все життя в глибині і водночас воскрешає його, виносячи з глибини на гору; вона – таємне божество вічної смерті і вічного воскресіння; вона визначає астрономічні цикли (зникнення й появу зірок) і в такий спосіб й цикли рослинного й людського життя; таким чином, вона є володаркою космічного порядку і втіленням вічної мудрості" [Цит за: 107, с. 68]. Абендрот окреслює й стосунок богині до смерті, відзначаючи, що смерть у казковій картині світу є не чимось остаточним, а тільки деяким другим станом, котрий відповідно до космічних законів приходить ізникає, здійснюється – і знімається [Цит за: 107].  Це міркування у метафоричній формі розкривається й аналізованою нами казкою. Тому, побачивши в потаємній кімнаті бабу мертвою, а потім знову живою, коли та нібито нізвідки з’явилася, Маріка, очевидно, відкрила для себе закон життя про безконечність існування людської душі, можливість відродження після смерті. 
Казка доводить, що не досить отримати сакральне знання, треба навчитися вірити в його силу й користуватися ним. Власне, саме тому героїня й не виказує побаченого в забороненій кімнаті. Пройшовши перший етап обряду ініціації – отримання сакральних знань, вона повинна пройти крізь другий, пов'язаний з народженням дітей. Героїня дозволяє бабі вбити її синів, оскільки знає, що їх смерть тимчасова – вони все одно повернуться до життя. Так, пройшовши випробовування знанням про потойбіччя й мужньо витримавши смерть немовлят, героїня отримала можливість повноцінного життя: до неї повернулися діти, вона знову почала говорити й стала справжньою, повноцінною царицею.

У казці "Про сімох братів-гайворонів і їх сестру" (СУС 451, окремий мотив 709, 706) метафоричний процес ініціації героїні полягає в тому, що вона, прагнучи звільнити братів від прокляття матері, проходить через тимчасову смерть і відроджується до життя в новій якості.

 Казка розповідає про те, що мати прокляла сімох своїх синів, і вони перетворилися на гайворонів. Хлопці-птахи полетіли до лісу, де знову стали людьми, але жили окремим, відособленим життям. У світлі психоаналізу це означає витіснення фемінністю маскулінного начала у сферу несвідомого (ліс), а їх трансформація свідчить про наближення чи ототожнення маскулінності з тіньовою інстинктивною  сферою. Однак фемінність, котра постає в образі сестри, що народилася після зникнення братів, прагне до їх повернення, об’єктивації. У цій казці руйнівний аспект архетипу матері постає в трьох іпостасях: рідної матері, баби Яги і мачухи царевича, на противагу яким казка вимальовує три позитивні материнські фігури: матері Місяця, Сонця і Вітру.

Відтак дівчина, яку діти дражнили "гайвороненям", вирушила на пошуки братів, і потрапила до домівок Місяця, Сонця і Вітра. Останній і приніс її на своїх крилах до хижки братів. Однак героїня не відразу показалася братам, три дні вона ховалася від них, потайки куштуючи їх їжу, й у такий спосіб виражаючи бажання бути знайденою. На третій день брати знайшли сестру, і вона залишилася з ними жити. 

Через три роки їх спільного життя "сталося в тім лісі нещастя. Раз убили брати дику козу, а то не коза була – то була дочка баби Яги. От баба Яга і поклялася відомстити їм" [70, с. 141]. М.-Л. фон Франц, аналізуючи подібний мотив у французькій "Казці про дев’ятьох братів-баранчиків і їх сестру", відзначила, що "переслідування лані могло б означати, що брати хочуть здійснення якогось свого бажання чи фантазії" [177, с. 177]. В аналізованій казці вбивство братами кізки є проекцію бажання смерті сестри, що стає фатальним для юнаків – вони гинуть з жалю.
  Помста баби Яги, яка сприймається як трансформований образ матері, що прокляла своїх синів, власне зводиться до вбивства дівчини. Спочатку відьма продала героїні коралі, які задушили її, але брати прийшли вчасно й врятували сестру від смерті.  Мовою символів "повітря означає духовну сферу" [15, с. 56]. Метафорично не даючи дівчині дихати, баба Яга "позбавляє її доступу до духовності" [15, с. 56].  Зазнавши невдачі, відьма прийшла вдруге і пригостила героїню отруйним яблуком, і брати вже не допомогли їй. "В міфології яблуко як правило вважається символом любові. Воно асоціюється з богинею любові Венерою. Але в біблійній історії куштування яблука Адамом і Євою привело їх до усвідомлення іншої моралі. Тому яблуко асоціюється не тільки з любов’ю, але й з усвідомленням" [15, с. 57].  Дівчина скуштувала  яблуко, і  справжні емоції, символом яких є сама героїня, омертвіли під впливом несправжнього, оманливого ероса. Брати, як уособлення інфантильного Анімуса героїні, не можуть побачити причину її омертвіння. Вони зробили "з кришталю труну із срібними ланцюжками, поклали туди мертву сестру, але не ховали труну в землю, а повісили у лісі, неначе колиску між двома деревами на тих ланцюжках, а самі з жалю та туги за сестрою померли" [70, с. 141].
На думку Фр. Ленц, казкова героїня в кришталевій труні – "це справжній образ того, якими є стосунки між  світом і людською душею" [101, с. 43], це символ смерті справжньої емоційності, яку за  С. Біркхойзер-Оері, можна інтерпретувати як холодну, невидиму пелену, що відгороджує героїню від життя. На думку дослідниці, труна також є "символом страшної матері, тобто смертоносного материнського начала. Стара королева [у французькій казці "Білосніжка"  – О.Т.] прагнула знищити емоції. І вона добилася того, що вони виявилися закритими і законсервованими" [15, с. 59-60].

Отже, в казці "Про сімох братів-гайворонів і їх сестру" героїня не змогла врятувати й повернути до дому своїх братів, а мимоволі прискорила їхню. смерть. Відтак прокляття, яке наклала на них матір, виявляється сильнішим, ніж любов сестри. Сестра (дівчинка) помирає, щоб могла народитися наречена (дівчина), а брати, як уособлення несформованого, інфантильного Анімуса героїні, трансформуються в образ царевича, що є персоніфікованим образом позитивного Анімуса, який приходить, щоб врятувати дівчину.

Далі казка розповідає про звільнення героїні від смертельного сну. Дівчину в кришталевій труні знаходить царський син. Коли слуга відв’язував труну від дерева, ланцюжок відірвався, і труна вдарилася об землю. У той момент "шматок яблука відразу вискочив" [70, с. 142], і дівчина прокинулася. Отже, засобом спасіння тут є "певне потрясіння, котре може перевернути всі людські почуття" [15, с. 60].  Героїня поховала тіла своїх братів і погодилася вийти заміж за царського сина. Однак її ініціація на цьому не закінчується, бо знову виринає образ Страшної матері – тепер в образі мачухи царевича, яка прагне знищити героїню і вимагає в старого царя, щоб той наказав сину вбити молоду невістку. Царевич не вбиває дружину, а приносить мачусі серце й очі собаки та відрізані руки героїні, тим самим рятуючи їй життя. 

У цій казці випробовування повинна пройти не лише героїня, але й царевич, образ якого "може означати логос, духовну установку, що має пріоритет стосовно еросу дівчини" [15, с. 61]. Царевич спочатку постає як несамостійний у своїх діях персонаж, залежний від темної сторони фемінності, руйнівного материнського архетипу. Він повинен пройти очищення стражданням й тугою через розлуку з дружиною.

Залишившись на самоті, героїня повертає собі руки – змочує обрубки у воді й позбувається каліцтва. Далі дівчина потрапляє до лісової хатинки, де жили її брати, й народжує там двох синів. 

Смерть мачухи й батька звільняє царевича від їх впливу, і він вирушає на пошуки дружини. Знайшовши її в хатинці братів-гайворонів, спершу не впізнає її, лише зі слів слуги дізнається, що господиня назвала його батьком хлопчиків. Другої ночі цар почув розмову між матір’ю та синами і зрозумів, що це його дружина й сини. Героїня стає царицею. Отже, смерть мачухи й батька відкрили царевичеві шлях до трансформації й поєднання з істинною фемінністю. Тобто разом з трансформацією героїні відбувається переродження її Анімуса (царевича), вони обоє проходять шлях очищення стражданням і жертовністю, і в момент, коли біль героїв досягає апогею, відбувається визволення від руйнівного впливу материнського архетипу. 

Таким чином, можна говорити, що героїня закарпатської казки "Про сімох братів-гайворонів і їх сестру", як і Білосніжка, – це "образ богині або безсмертної душі, божественної частини людської психіки. Навіть помираючи, вона дивовижним чином повертається до життя, оскільки втілює в собі вічне людське переживання – здатність любити, що приходить з роками" [15, с. 62].  

Отже, проаналізовані тут "жіночі" казки акцентують увагу на ініціації героїнь. Успішність її проходження гарантує казковій героїні стабільне соціальне становище, багатство, одруження; в іншому випадку її чекає вигнання з соціуму та врешті смерть. Виокремлено два сценарії ініціації жінки відповідно до того, як вона долає вікову кризу. Головна героїня казок успішно проходить межу між життям і смертю, а її сестра (сестри) гинуть або зазнають невдачі через неможливість позбутися інфантильності. У "жіночих" казках переосмислення обряду ініціації відбувається по-іншому, ніж у "чоловічих". У них майже нема описів битв, а ініціація казкової героїні полягає передусім у випробуванні її духовних і моральних якостей ("Про дідову і бабину доньок", "Цорка (дочка) і пасербиця", "Про дідову дочку та бабину дочку"). Отже, жіноча ініціація передбачає переважно психологічні чинники. У "жіночих" казках героїня активна, а герой виконує допоміжну функцію, репрезентуючи внутрішню маскулінність героїні – її Анімус. Таким чином, казка відображає процес індивідуації особистості, розщепленої на архетипи, а коли в центрі твору жіночий персонаж, то герої-чоловіки сприяють чи заважають її психологічній ініціації.
Героїня чарівних "жіночих" казок (переважно пасербиця) найчастіше показана у процесі подолання різних перешкод, які чинить мачуха або інша жінка, котра має семантику Страшної Матері ("Про дідову дочку й бабу-босорканю", "Про німу графиню і її трьох синів", "Як стала королевою чередарева донька", "Золотоволоса похресниця"). Така ініціація є необхідною умовою дорослішання героїні, зміни її соціального статусу. Метафоричне протистояння пасербиці і мачухи, або дівчини й злої баби, або принцеси і відьми є передумовою й поштовхом до індивідуації. Символізм казкової ініціації полягає в усвідомленні незалежності від материнського архетипу, асиміляції руйнівних тенденцій, персоніфікованих в образі негативної Тіні. Асимілювавши власну Тінь (мачуху, злу бабу, відьму, зведену сестру тощо) і встановивши тісний зв'язок зі власною маскулінністю, Анімусом (принцом, царевичем, графським сином), героїня наближається до осягнення власної Самості, утвердження себе як особистості. Тому такі "жіночі" чарівні казки є метафоричним сценарієм становлення жінки як особистості, а глибока символіка казкових образів дає змогу читачеві пережити психологічну ініціацію на рівні архетипів. 
3.2. ОБЄКТИВАЦІЯ ТА ТРАНСФОРМАЦІЯ АРХЕТИПУ АНІМУС 
У "жіночих" чарівних казках об’єктивується такий архетип, як Анімус –  "несвідома чоловіча частина особистості жінки, яка підпорядковується закону Логоса. Ідентифікація з Анімусом виявляється в жінці через жорстокість, прагнення відстоювати власну точку зору й схильність до аргументації. Кажучи про позитивну сторону Анімуса, можна уявити його як внутрішнього чоловіка, котрий, подібно до моста, з’єднує Ego жінки з творчими ресурсами її несвідомого" [178, с. 121]. У численних роботах К.-Г. Юнг довів, що вроджений образ мужчини завжди несвідомо проектується жінкою на коханого і є однією з головних причин хворобливої прив’язаності або ж її протилежності, а тому "коли жінка опиняється під владою несвідомого, сильніше проявляється темна сторона її жіночої природи, котра пов’язана з різко вираженими чоловічими рисами. Останні узагальнюються поняттям "Анімус" [216, с. 181].


За спостереженням М.-Л. фон Франц, Анімус "не так часто зустрічається в літературі, як аніма, однак у фольклорі ми знаходимо досить вражаюче втілення цього архетипу. Крім того, чарівні казки пропонують нам моделі, що показують, які стосунки пов’язують жінку з цією внутрішньою фігурою" [179, с. 174]. Дослідниця наголошує, що, як і Аніма, Анімус проходить чотири стадії розвитку. Спершу він знаменує звичайну фізичну силу, далі – ініціативу і здатність планувати свої дії. Третя стадія розвитку Анімуса – "слово", а тому це часто професор або релігійний діяч. Лише на четвертому етапі свого розвитку Анімус стає втіленням смислу, надає "жінці духовної міці, невидиму підтримку, що компенсує її зовнішню м’якість" [180, с. 191]. Отже, функція Анімуса полягає передусім у встановленні взаємозв’язків між індивідуальною свідомістю жінки і колективним несвідомим, що виразно простежується в "жіночих" чарівних казках, у тому числі й у закарпатських. 

Особливості об’єктивації архетипу "Анімус" у чарівних казках досліджували К. Аспер, К.-П. Естес, М.-Л. фон Франц, К.-Г. Юнг та інші вчені. На важливу функціональну роль Анімуса вказувала й С. Біркойзер.-Оері, котра зазначала, що "Анімус – це маскулінна частина психіки, різновид духовності, котра необхідна для розвитку жінки. Коли такий розвиток не відбувається, жінка стає жертвою негативного анімуса […] У казках зустрічається ряд символів фатального анімуса, наприклад, це образ Синьої Бороди, вбивці жінок, або образ головного розбійника в казці "Розбійник-жених" […] Позитивний анімус, як правило, втілюється в образі Прекрасного Принца, котрого любить головна героїня, за яким вона тужить і за якого вона, врешті-решт, виходить заміж; він символізує для неї справжню, усвідомлену, інтегровану маскулінність" [15, с. 53].


  Розглянемо різні уособлення Анімуса в закарпатських чарівних казках, його еволюцію  як необхідну умову індивідуації героїні.  


Казка "Синьобородий пан" (СУС311) є розгорнутим метафоричним сценарієм подолання негативного Анімуса. Подібний казковий сюжет, котрий зберігається в фольклорі багатьох країн світу, К.-П. Естес називає "притчею про душевну наївність, про те, яким мужнім вчинком є порушення заборони "не бачити". Це притча про те, як цілковито перемогти і використати хижака, що живе в душі" [202, с. 71].  Негативний Анімус героїні тут постає в образі вбивці – синьобородого пана, котрий знищує своїх жінок в потаємній кімнаті, що є втіленням "напівсвідомих, холодних та руйнівних думок" [180, с. 189].   
Героїня казки, молодша донька бідної вдови, виходить заміж за синьобородого багача, котрий після весілля залишає її саму на декілька місяців,  дозволяючи заходити у всі кімнати, крім однієї – дванадцятої: "Лишень не смій заглядати у нижню, підземну, бо коли туди зайдеш, біда тебе візьме!" [159, с. 162]. Як і Маріка ("Німа царівна"), героїня цієї казки порушує заборону чоловіка: "відімкнула дванадцяту кімнату" [159, с. 162], але побачила не мертву бабу, а "колоду з великою сокирою, якою бородач відтинав людські голови" [159, с. 162]. 
І незвичайна баба з казки "Німа царівна", і Синя Борода, і чаклун – герой казки Братів Грімм "Птиця Фіца" забороняють героїні користуватися лише одним ключем з дванадцяти – саме тим, що може змінити її світогляд. "Заборона користуватися ключем до свідомого осягнення власної Самості оголює інтуїтивну природу героїні, її природну інстинктивну цікавість, і це дозволяє їй виявити те, що приховане під очевидним і за ним, – відзначає К.-П. Естес. – Без такого знання жінка не має належного захисту. Старанно виконувати наказ Синьої Бороди і не скористатися ключем – значить вибрати смерть Духа. Все-таки відкрити двері в потаємну страшну кімнату – означає вибрати життя" [202, с. 58].

На ключі від забороненої кімнати з’являється кров, яка символізує смерть і водночас відродження героїні. Цю кров неможливо стерти, але "в міру того, як її попереднє життя помирає і навіть найкращі засоби не можуть приховати цей факт, вона пробуджується до усвідомлення своєї крововтрати і, відповідно, починає жити" [202, с. 63]. К.-П. Естес інтерпретує проникнення героїні в заборонену кімнату як ключовий етап на шляху до її духовного зросту та трансформації. В цьому контексті кров, що з’являється на ключі, є свідченням існування жертв, які несвідомо приносить жінка тим чи іншим суспільним нормам та факторам.

Іншої думки щодо появи крові на ключі в таких сюжетах А.Дандес. Дослідник наголошує на такому явищі як буквалізація метафори і знаходить відповідний приклад у казковому сюжеті про Синю Бороду: "Символізм зрадницької крові, що з’являється на яйці або ключі після проникнення в заборонені двері, є проекцією дефлорації. Цікавим є й те, що дівчина бачить у забороненій кімнаті. Як правило, вона виявляє обезголовлені тіла своїх старших сестер. Тут, якщо я маю рацію, прикладом буквалізації метафори є наглядне зображення дівчат, що в прямому розумінні втратили свої дівочі голови, тобто невинність" [40, с. 87].  Думаю, таке прочитання дещо спрощене й не передбачає заглиблення у процес індивідуації жінки.

Очевидно, мотив  крові свідчить про справжню семантику забороненої кімнати – це місце, де відбувається символічна смерть. За спостереженням К.-П. Естес над казкою про Синю Бороду, "підземелля, тюрма і печера – символи, тісно пов’язані між собою. З давніх часів це – місця, де відбувалися посвячення; місця, в яких або через які жінка потрапляє до вбитих або вбитого, порушує табу задля пізнання істини і кмітливістю та/або тяжкою працею отримує перемогу, проганяючи, перетворюючи або знищуючи вбивцю душі" [202, с. 65].  

Відразу після відкриття героїнею забороненої кімнати повертається зі своєї подорожі синьобородий пан, ніби відчувши, що дівчина переступила через його наказ. Він оглядає ключі й повідомляє дружині, що тепер і на неї чекає смерть: "Тебе, мила жоно, виджу, дуже кортить усе знати, всюди зазирати… Раз ти зламала своє слово, тепер і на тебе чекає та сокира, яку ти увиділа" [159, с. 163].  

Рятують героїню її старша сестра й два брати-гусари, уособлення позитивного Анімуса героїні, котрі приїжджають у потрібний момент. 

Отже, у казці "Синьобородий пан" психологічна ініціація героїні полягає в тому, що вона, долаючи страх перед своїм негативним Анімусом (синьобородим паном), все ж заглядає в глибини свого несвідомого. Перед нею постає образ сокири, яка, образно кажучи,  "відрубала голови" її бажанням і мріям. Усвідомлення героїнею втрати часточки її особистості провокує появу на ключі крові, це кров "вбитих ініціатив і можливостей".  Героїня не може стерти кров з ключа, як не може "стерти" з пам’яті спогад про те, що не відбулося через страх. Порушивши заборону синьобородого пана, героїня тим самим позбулася влади руйнівного чоловічого начала у своїй душі, і знайшла підтримку з боку позитивного Анімуса – братів. 

Спадком, що його залишив дівчині синьобородий пан, є досвід самопізнання (мовою казки – багатство), що згодом стало основою щасливого шлюбу.

Різновидом проаналізованого сюжету є казка "Були в чоловіка три доньки" (СУС 311), яка, однак, містить і деякі нові мотиви. У полон до демонічного чоловіка потрапляють троє сестер. Появу негативного персонажа  накликала старша сестра – вона з розпачу вигукнула: "…коли не маю молодого хлопця, най би прийшов уже старий чорт, аби лиш милував мене!" [159, с. 156]. Старша сестра виходить за нього заміж, але не виконує демонічного завдання – не з’їдає язик з "пессьої голови", тому "завів її в дванадцяту кімнату і відрубав голову" [159, с. 157]. Це саме відбувається й зі середульшою, лише найменша уникла покарання.  
Отже, є два сценарії жіночих ініціацій – невдалої (старша і середульша сестра) і вдалої (молодша), що зумовлено різними моральними якостями героїнь. Дві перші загинули, бо відмовилися подати води з криниці сивому чоловікові, оскільки дуже поспішали до нечистого, що чекав на них неподалік, а тому не отримали від дідуся слушної поради. Наймолодша сестра "охоче зачерпнула жменями води й піднесла старому, аби пив"  [159, с. 159]. Зі вдячності дідусь навчив героїню, як врятуватися від нечистого й оживити вбитих сестер. Дідусь є і антиподом злого чарівника, світлою стороною маскулінності. Перш ніж потрапити до будинку чаклуна (на територію смерті), кожна з сестер зустрічається з уособленням позитивного Анімуса, і отримує можливість озброїтися знанням. Але старші сестри виявляються неготовими  до діалогу з ним, оскільки перебувають під впливом демонічного аспекту цього архетипу. 
Наймолодша сестра не виявляє такої залежності від родича-демона, а тому й дістає для дідуся воду з криниці. Героїня уважно прислухається до його порад, що врешті й дозволяє їй перемогти ворога: вона "збирає докупи тіла своїх сестер і через це отримує владу над ним" [78, с. 310]. 


За словами Д. Калшеда, в подібних сюжетах "образ чарівника є еквівалентним інфантильній деструктивності первісного недиференційованого ego-стану […] Третя жінка постає в ролі всемогутнього "об’єкта" немовляти – вона є тим, хто повинен витримати його деструктивність (як Іов стосовно Яхве). Вона робить це, знайшовши собі захисника від чарівника в особі його самого" [78, с. 306].

Отже, героїня вдало подолала всі труднощі завдяки слушним порадам alter ego чарівника. І сценарій поведінки трікстера, запропонований світлою стороною Анімуса, рятує життя молодшій сестрі та її сестрам, сприяючи їх індивідуації. Двоє сестер долають межу між життям і смертю, щоб набути необхідного досвіду й відродитися іншими. Їх ініціація жорстокіша порівняно з ініціацією молодшої сестри, котра зуміла знайти "спільну мову" зі світлою стороною Анімуса й уникла буквального "помирання".

В аналогічному ключі укладена казка "Мельникова дочка" (СУС – 955), в якій обґрунтовано особливості психологічної ініціації жінки, котра прагне звільнитися від влади над собою негативного Анімуса, яким є узагальнений образ  дванадцяти розбійників. Вони постають як уособлення руйнівного чоловічого начала, що прагне  підкорити собі, а відтак і нівелювати фемінність. 

Героїня казки не має імені – її названо "мельниковою дочкою", що свідчить про існування тісного зв’язку між батьком і донькою, хоча про мельника тут майже не йдеться.  Відтак казка ніби натякає на її одержимість батьківським Анімусом, який згодом персоніфікується в образах розбійників. Образ героїні "Мельникової дочки", на відміну від більшості казкових героїнь, можна віднести до типу "амазонки", оскільки вона постає мужньою й здатною навіть до фізичної боротьби.

Героїню сватають за різних хлопців, але вона сама обирає чоловіка – молодого хлопця, невідомого ні їй, ні її близьким. Отже, фемінність, втілена в образі мельникової дочки, заявляє про своє право на утвердження через відокремлення від батьківської Самості, бо жених є чужим стосовно її роду. Після цього сватати дівчину приїжджають дванадцять юнаків, які нікому не сподобалися – мати героїні запідозрила, що це розбійники, оскільки серед них не було старих людей, "яких кличуть на сватанки" [170, с. 134], а дівчина "сховалася під бричку молодого – на те місце, де сіно прив’язують" [170, с. 135]. Хлопці таки виявилися розбійниками, котрі "женяться на багатих молодих, тоді їх убивають, а багатством діляться" [170, с. 135]. Отже, як і в казці "Синьобородий пан", маскулінність також набуває демонічного забарвлення. 

Мельникова дочка бачила, як бандити вбили засватану дівчину – відрубали їй голову й познімали з неї золоті речі, залишивши лише один перстень. Ця дівчина стала жертвою внаслідок власної легковажності, бо не зуміла розгледіти їх демонічного обличчя. Вбита незнайомка, очевидно, є уособленням інфантильних бажань героїні, її інстинктивною Тінню, яка гине (асимілюється) під натиском агресивності маскулінного начала. Її смерть рятує мельникову дочку, вона бере перстень убитої й утікає.

Золотий перстень у цій казці стає символом нездоланності фемінного начала, завдяки якому героїня рятує майбутніх потенційних жертв. Метафорично вона рятує саму себе, інші складові її особистості, які могли б зазнати руйнування під впливом негативного Анімуса.

 Першим етапом перемоги фемінності над деструктивним чоловічим началом було знищення розбійницького гнізда. Далі маємо сюжет, характерний для багатьох "жіночих" казок – продовження протистояння героїні й її 12 супротивників, котрі намагаються їй помститися. Але мудра дівчина убила одинадцятьох із них і поранила дванадцятого, виявивши тим самим домінування чоловічого начала, що досить рідко зустрічається в чарівних казках. 

Третя спроба персоніфікованого Анімуса заволодіти героїнею виявляється більш вдалою: старший з розбійників, котрий залишився живим зумів закохати в себе мельникову дочку, і вона вийшла за нього заміж. Це сталося уже після смерті старої мельничихи, що була уособленням архетипу матері. Відтак героїня втратила здатність розрізняти добро і зло, й без допомоги матері не змогла розпізнати розбійника під маскою жениха. 

Важливу смислову роль виконує "стара мати" [170, с. 137] розбійника, котра, як з’ясовується, дуже схожа на відьму, а тому постає як негативний материнський архетип, під впливом якого перебувають розбійники. Саме цим і пояснюється те, що розбійники убивали дівчат, з якими одружувались, оскільки їх сприйняття фемінності викривлене. 
Настає сімейна ідилія і героїня несподівано пропонує чоловікові відвідати його "стареньку маму, чи здорова" [170, с. 138]. Отже, дівчина сама виступає ініціатором небезпечної подорожі, навіть не підозрюючи біди. Дорога "до матері" пролягає через ліс, де героїня втретє зустрічається з дванадцятьма розбійниками. Але цього разу вони її таки спіймали, і героїня стає заручницею банди, якою керує її чоловік, який тут же постав перед дружиною "озброєний, вбраний як розбійник, а за ним і злодії – посміхаючись" [170, с. 138]. За стесаним сокирою тім'ям героїня впізнала дванадцятого розбійника, що уник смерті від її руки. 

Отже, ліс, тобто ірреальний світ, несвідоме відкриває мельниковій дочці справжню сутність її чоловіка, що є персоніфікованим образом негативного Анімуса героїні. Розбійник, вирішує спалити дівчину живцем, але перед цим кудись їде, віддавши всім необхідні розпорядження: "Ви, – обернувся старший до розбійників, прив’яжіть її до дуба й готуйтеся у путь. А ти, відьмо, – каже старій бабі, – доки ми повернемось, аби піч напалила, бо цю мельничиху живу будемо пекти" [170, с. 138]. Як бачимо, це один із епізодів казки про Івасика-телесика, однак аналізований твір має свої особливості – бабі не вистачило дров, а тому вона була змушена піти по хмиз. Героїню рятує її alter ego, Тінь, що персоніфікується в образі дівчинки, котра "бавилася на дворі" [170, с. 138]. Їй  сподобалося намисто полонянки, а тому вона розв’язала мельниковій дочці руки в обмін на бажану прикрасу. Ця дівчинка, що допомагає героїні, може сприйматися й як персоніфікований дух убитої першими дванадцятьма розбійниками дівчини, душа якої "постає з мертвих", щоб допомогти покарати убивць. За спостереженням О.Олійник, "мрець трансформується у потойбічний дух" [133, с. 134], а тому дівчинка з’являється нізвідки в критичний момент життя героїні й рятує її від деструктивної маскулінності.

 Героїня тікає, залишаючи замість себе ляльку, вбрану в своє плаття. Далі її рятує хресний батько, який зумів "перевести" свою похресницю (як і під час ритуалу хрещення) через межу життя і смерті. В образі хрещеного батька героїні персоніфікується позитивний Анімус, який повертає її до реального життя, вивільняє від деструктивного впливу колективного несвідомого, витісняє негативний Анімус з її психіки.  Розбійники (негативний Анімус) зустрілися з хрещеним батьком героїні, почали скидати з воза сіно, але до дівчини не добралися. Так, мельникова дочка врятувалася й розповіла людям, де ховаються бандити. На цей раз уже було знищено усю банду, а героїня нарешті щасливо вийшла заміж за хорошого хлопця.  

Отже, змістом цієї казки є прагнення фемінності звільнитися від деструктивного впливу маскулінного начала, що персоніфікується в образі розбійників. Героїня тричі уникає смерті, двічі – завдяки власній кмітливості, здатності бачити справжню сутність людей, а третього разу їй на допомогу приходять дівчинка (позитивна Тінь) та хрещений батько (позитивний Анімус). Остаточне звільнення від одержимості негативним Анімусом створює передумови для психологічної ініціації героїні, її криза дорослішання закінчена – вона вдало виходить заміж.

Казка "Дерево до неба" (СУС – 3021) по-іншому осмислює одержимість героїні негативним Анімусом і пропонує символічний сценарій визволення від гнітючої залежності від цього архетипу. Важливе значення має символ світового дерева, в основі якого, на думку О.Добродум лежать "єдині універсально-архетипні форми колективного несвідомого, котрі маніфестують себе у різноманітних образах, символах та сюжетах міфологічних, теологічних або фольклорних складових таких національних та етнічних культур, які дуже різняться між собою" [45, с. 144]. Водночас треба пам’ятати й про те, що світове дерево в міфології українців ще й світова вісь, й символ світотворення [136, с. 253-254]. Спробуємо довести можливість розщеплення архетипу Анімус на різні аспекти, які протистоять одне одному у площині символа світового дерева. 
Героїня казки (царівна) повинна позбутися одержимості Анімусом, сформованим під впливом батька, й установити гармонійні стосунки зі справжньою маскулінністю. Героїня – єдина донька старого царя – ніяк не може вибрати собі достойного, на її думку, чоловіка. Це свідчить про одержимість царівни негативним Анімусом, який постійно переконує дівчину, що гідного її лицаря нема. Уособленням цього архетипу у казці є батько-цар та змій, вони становлять нерозривну семантичну єдність.  
Одного дня налетіла страшна гроза, випав град, що знищив усе живе, тоді ж зникла царівна. Не випадково про справжню причину зникнення принцеси та її викрадача знає лише цар, котрому сниться " що того дня, коли страшна буря пройшла серед дня, у хмарі був семиголовий Змій. Він ухопив його доньку й поніс на верх високого дерева. А на тому дереві стоїть Зміїв палац, у ньому полонянка…" [170, с. 165]. У сні об’єктивується темна, демонічна, сторона особистості царя – в образі Змія персоніфікується бажання батька залишити доньку собі, унеможлививши її спілкування з іншими чоловіками. Відтак, за мотивом небажання царівни виходити заміж криється деструктивне бажання батьківського Анімуса залишити героїню на стадії інфантильності, не дати їй змогу пройти вікову ініціацію. Викрадення царівни, її зникнення в потойбічному світі символізує остаточну втрату нею зв’язку з реальністю. 
Цар символічно прагне подолання своєї тіньової сторони – він  обіцяє видати доньку заміж за того, хто врятує її від Змія. Багато юнаків, що беруться виконати це складне завдання, не досягають успіху. Окрім звичайного свинопаса нікому не під силу вилізти на височезне дерево, що є метафоричним образом світового дерева. 
Свинопас вимовив вголос своє бажання врятувати принцесу, яке почула льоха (уособлення зооморфного аспекту архетипу матері) й дала йому слушну пораду: "…Най цар заріже старого безрогого буйвола, най з нього злуплять шкіру, а з тої шкіри най накаже пошити для тебе три кожухи" [170, с. 165]. Коли герой попросив у царя дозволу лізти на дерево по царівну, той спочатку це сприйняв як насмішку, але потім усе ж погодився на умови свинопаса. Іван "одягнув один кожух, а два інші прив’язав на плечі. Узяв сокиру і пішов під дерево" [170, с. 166]. Коли виліз на верх дерева, порвав усі три кожухи, а груди роздер до крові. Отже, юнак тричі уникає смерті, долаючи межу між двома світами. Героєві доводиться докласти значних зусиль, щоб потрапити до потойбіччя, у сферу несвідомого. Кров на грудях має семантику жертви й водночас є атрибутом прилучення до сакрального.

Ось як у казці описано подорож героя: "І з зажмуреними очима скочив на перший лист. Лиш простерся… Розплющує очі, а тут такий світ, як і долі, звідки він прийшов: трава росте, поля, ліси, гори… Йде, йде. Блудить. Нараз бачить: на горі палац обертається на качачій нозі. Вдарив Іван сокирою в цю ногу й палац зупинився. Навколо двері й брами нараз повідчинялися і хлопець – шпиг! – у царський двір. В ту ж мить усі двері зачинилися, і палац знову крутиться" [170, с. 166].

Герой потрапив у замкнений простір "іншого" світу й знайшов там царівну. Але відразу з’являється Змій, котрий наймає Івана до себе на службу – доглядати за старим конем ("бідний-пребідний: мухи бринять над ним, шкіра облізла. Не може стати, лише крекче" [170, с. 167]), годувати його, але не давати те, що кінь проситиме. Отже, Змій (негативний Анімус царівни) сам дає героєві "ключі" від своєї смерті, наказуючи доглядати коня, який знає таємницю його смерті. Змій ніби хоче бути знищеним. Царівна залишається бездіяльною. 
Набуття Анімусом вигляду відверто руйнівного і диявольського Духа, на думку М.-Л. фон Франц,  має "викликати на допомогу інстинкти" [180, с. 184].     Змієподібний Анімус довів до виснаження інстинкти царівни – коня, усвідомлюючи існування загрози з його боку, і подолати цей дисбаланс повинен свинопас, що є уособленням конструктивного архетипу маскулінності. 
Дивний кінь уміє говорити й просить у героя незвичайної їжі: "Давай мені грань і напувай полум’ям, тоді буду здоровий" [170, с. 167]. Отже, вогонь, що означає кохання, чуттєвість, може оживити коня, котрий зізнається Іванові в тому, що тільки він може знищити Змія, а тому той прагне довести його до повного виснаження. Відтак Іванко спалює "козел дров", а кінь з’їдає грань: "поковтав усе полум’я й поїв усю грань" [170, с. 168]. І лише тоді, коли герой уже був готовий до поєдинку зі Змієм, з'являється супротивник. Однак поєдинок не відбувся – Змій випив сім відер вина й заснув міцним сном, а кінь, сповнений надзвичайної сили, повіз героя в темний ліс, де й схована смерть Змія (варіант Кощея): "…Тут в цьому лісі є дикий кабан. Уважай, бо дикуна мусимо забити. В його голові – живий заєць, і того треба вбити, а у зайця в голові діамантова шкатулка і в тій шкатулці сім жуків. У тих жуках і є сила шарканя. Якщо їх вб’ємо, він утратить міць" [170, с. 169].  Іван виконав вказівки коня, і коли знищив жуків, Змій став зовсім безсилий, – герой без особливих зусиль відрубав сім його голів. Після цього хлопець і принцеса сіли на чарівного коня й дісталися до палацу її батька, який мало не помер від туги. Але коли почув голос дочки, одужав і одружив її з Іваном.

Отже, інстинктивний Анімус царівни (чарівний кінь) допоміг героєві знешкодити вплив демонічного Анімуса (семиголового Змія) на неї, і через одруження з визволителем героїня повернулася до реального життя. 

Особливістю цієї казки є те, що індивідуація героїні відбувається начебто без її участі. Одержимість героїні негативним Анімусом метафоричною мовою казки виявляється в її викраденні Змієм і  вимушеній бездіяльності. "Ставлячи дух і природу в непримириму опозицію одне до одного, анімус може призвести до хворобливого розколу жіночої психіки, що межує з патологічним роздвоєнням особистості. – зазначила М.-Л. фон Франц. – Коли це відбувається, жінка повинна довіритися своєму інстинкту" [179, с. 197-198]. Власне символічний сценарій цього процесу ми бачимо у казці. Деструктивне маскулінне начало (Змій/цар) підпорядковує собі інстинкти героїні (коня), і лише поява позитивного чоловічого начала (Іванка) допомагає розв’язати конфлікт і звільнити фемінність через звільнення інстинктів. Психологічна ініціація героїні відбувається на рівні архетипу Анімус. 

Казка "Таємниця скляної гори" (СУС – 301D=АА301С) містить інший варіант подолання героїнею залежності від негативного Анімуса, який персоніфікований тут в образах батька-царя і трьох "шарканів". 

"Цар так дорожив красою своїх доньок, що все вигадував причину, хитро і розумно відмовляв женихам, аби лише відкласти віддавання. Словом ніяк не хотів розлучатися зі своїми красними дівицями" [159, с. 85]. Отже, надмірна батьківська любов набуває демонічного забарвлення і згодом персоніфікується в образі трьох зміїв, які викрадають принцес і заносять їх на скляну гору. Думаю, старий цар і три змії становлять маскулінну четвірку, яка символізує демонічний бік Самості. Відмежовані від реального світу дівчата потрапляють у сферу несвідомого (скляна гора), стаючи заручницями негативного Анімуса. На думку С. Біркхойзер-Оері, "скляна гора – це один із символів іншого світу. У тевтонській міфології рай, або місце перебування померлих, часто називали Скляною Горою… Згідно з іншим народним повір’ям, на Скляній горі живуть духи, мудрі жінки, феї, діви-лебеді і відьми; …Юнг відзначав, що прозоре скло є подібним до затверділої води або повітря: і те, і інше символізує дух" [15, с. 104-105]. 

 Закономірно, що у казці на скляній горі живуть "шаркані". Вони повністю підпорядковують собі волю героїнь, які бояться "розтулити й рота" [159, с. 86].

Позбутися залежності від руйнівного впливу маскулінності героїням допомагає чоловіча тріада – брати, наділені надзвичайними здібностями: "старший літав, як потя, наймолодший так обертав шаблею, що всіх обеззброював, а третій, середущий, мав нюх, як у пса" [159, с. 85]. Отже, двоє братів уособлюють інстинктивний бік Анімуса (мають яскраво виражені зооморфні риси: надзвичайний нюх і здатність літати), а третій – войовничу маскулінність (є вправним воїном). Однак втеча зі скляної гори звільнила лише двох старших принцес, а наймолодша залишила одержимою негативним Анімусом, який персоніфікувався в образі двійника молодшого брата-вояка, в якого вселилася душа вбитого дванадцятиголового змія. Тому друга частина казки є розгорнутим сценарієм звільнення принцеси від демона.

Молодший брат, залишившись на скляній горі, зустрічається з трьома матерями вбитих зміїв, котрі йому дарують чарівні ножиці, голку й "золотий кантар". Отже, нова четвірка, в якій домінує фемінний елемент (герой і три бабусі), символізує світлу сторону Самості жінки (молодшої принцеси), де вояк є проекцією позитивного Анімуса. І лише завдяки дарункам бабусь героєві вдається повернутися до царського міста й викрити свого двійника-"шарканя". Відтак наприкінці казки маємо дві трійки: три принцеси і три брати, разом вони становлять цілісність, в якій зникає суперечність фемінного і маскулінного та згасає конфлікт між ними. Отже, казка закінчується остаточним подоланням негативного Анімуса – герой перемагає трьох зміїв та душу вбитого "шарканя", у яку трансформується інцестуальна любов батька-царя. У результаті бачимо символ Самості, що проектується на четвірковість, яка складається з двох трійок (маскулінної і фемінної). 

Мотив ініціації жінки, пов'язаний з уявленням про реінкарнацію та подоланням демонічної маскулінності, бачимо і в казці "Прядки" (СУС – 813В = К4022 частково). Катеринка, котра ніяк не могла знайти собі нареченого, спересердя після вечорниць виголосила страшне заклинання:

"– Як я маю таку ганьбу на себе приймати, - то хоч би чорт – пропав би! – до мене ходив" [170, с. 88]. Висловлене мимоволі бажання збувається: до Катеринки починає ходити чорт, який набрав вигляду дуже гарного легіня. Розпач і самотність дівчини породжують психологічний дискомфорт, який виливається у спотворене сприйняття маскулінності. Прагнучи зрозуміти причину існування символічної стіни між нею й чоловіками, героїня зіштовхується з демонічним змістом несвідомого, збагнути який вона може лише пройшовши ініціацію, випробовування переслідуванням чорта.
 Спочатку героїня дізнається, хто насправді її залицяльник: вона побачила "замість людської ступні [у нього] було кінське копито!" [170, с. 90]. Відтак їй на допомогу приходить баба Поланя, уособлення архетипу матері, яка й допомагає Катеринці вберегти душу від загибелі.  Героїня вночі стежить за залицяльником, підходить до маленької каплички, заглядає туди й бачить, що "її легінь перекидає кістки, гризе й трощить зубами" [170, с. 90]. Об’єктивація негативного Анімуса у вигляді нечистого не випадкова для християнок. Як зазначила С. Біркхойзер-Оері, "чорт – це образ, запозичений з християнства. Це темна складова образу Бога. А тому зовсім не випадково, що християни, звертаючись до несвідомого, зіштовхувалися з проблемою надзвичайного зла. Людину, народжену в християнській культурі, сама доля прирекла зіштовхнутися з цим важким питанням під час занурення в глибини власної психіки і своїх природних потягів" [15, с. 122]. 

Дівчина починає уникати зустрічі з нечистим, але він робить так, що спершу помирає батько Катрі, потім мама, а тоді й сама дівчина, котра перед тим, як померти, всім речам у хаті, крім квасу, наказала, щоб ніхто чортові не видав, куди  понесли її тіло, а баба Поланя порадила людям підкопати поріг, через який несли труну з дівчиною, тож чорт не зміг її знайти. Так героїня не бореться з чортом, а лише намагається від нього втекти. Вона приймає смерть, яка є тимчасовою, ритуальною, як смерть неофіта.  

На весні на  "Катрусиній могилі за одну ніч виросла така красна ружа, що сходилися люди з цілої околиці, аби подивитися. Ніхто ту ружу не садив, а звідкись узялася!" [170, с. 91]. У народних віруваннях квіти часто символізують душу, а тому ростуть на могилах, бо в них нібито переселяється душа померлого. Відтак душа героїні просто чекає можливості для об’єктивації в антропоморфній формі. Для цього треба встановити контакт з позитивним Анімусом, з конструктивною маскулінністю. Тому коли молодий цар побачив ружу, одразу наказав слузі зірвати її. Поставив квітку в кришталеву вазу, і, коли він заснув, ружа перетворилася на прекрасну дівчину й з’їла його вечерю. Так тривало три ночі, і на третю ніч цар упіймав красуню й умовив її стати його дружиною. Катря погодилася, однак поставила свої умови – не виводити її нікуди з палацу. Страх перед одержимістю Анімусом метафорично виявляється в небажанні героїні покидати межі закритого простору (палацу) й вступати в контакт зі зовнішнім світом. Цей страх зникає лише в момент повноліття сина героїні: коли він виріс, цар влаштував гучне свято й попросив разом з сином Катрю вийти й показатися людям. І тільки вона це зробила, як з’явився чорт, щоб забрати її, однак син Катрусі "не налякався – вдарив чорта так, що той одразу здох" [170, с. 93]. Таким чином, остаточне звільнення від одержимості Анімусом відбувається лише за умови втручання сина героїні, що має означати перемогу материнського архетипу (що формується через любов до сина) й фемінності (одруження з царем) над руйнівним аспектом Анімуса. 

Отже, в проаналізованих казках передумовою індивідуації героїнь є подолання негативного Анімуса (Синьобородого пана, розбійника, змія, шарканя, демона, чорта), що відбувається або завдяки активним діям героїні ("Мельникова дочка", "Були в чоловіка три доньки"), або завдяки втручанню позитивного Анімуса ("Синьобородий пан",  "Дерево до неба", "Прядки"). Зустріч з негативним Анімусом  є обов’язковим етапом на шляху пізнання героїнями власної суті. Витримавши випробовування демонічною маскулінністю, вони отримують можливість знайти шлях до власної Самості. 
3.3. МОТИВ ІНЦЕСТУ З БАТЬКОМ ЯК ПРОЕКЦІЯ КРОВОЗМІСНИХ БАЖАНЬ ГЕРОЇНІ 
Чарівні казки, за концепцією психоаналітизму, є продуктом колективної уяви людей, акумулюють компенсаторні сни всього людства і містять у собі ключ до вирішення різноманітних загальнолюдських проблем. За спостереженням С. Біркхойзер-Оері, "казки дають можливість осмислити типові душевні драми, а казкові образи існують у психіці будь-якої людини" [15, с. 12]. Важливо розглянути саме "жіночі" казки, в яких наявний мотив інцестного зв’язку героїні з її батьком (СУС 510В). Казок такого типу досить мало. 
Інцестуальні мотиви в міфі і літературі досліджували передусім прибічники психоаналітичної школи – З. Фройд, К.-Г.  Юнг, А. Адлер, О.Ранк, К. Абрахам, Г. Закс, Г. Рохайм, К. Левин, Е. Фромм – свої висновки вони робили переважно на матеріалі сюжету про Едіпа, у зв’язку з так званим едіповим комплексом, тобто витісненим підсвідомим еротичним потягом сина до матері (рідше – брата до рідної сестри) або доньки до батька, що супроводжувався ревнощами – ненавистю до батька (рідше брата чи матері) і почуттям провини перед останнім. На думку Є.Мелетинського, "в казках і баладах інцест має тільки негативне забарвлення і є мимовільним" [115, с. 59]. Вчений порівнює казкові сюжети АТ 400 і АТ 510В, окреслюючи різницю між ними: "Сюжет 510В змальовує дуже грубу форму порушення сімейно-шлюбних табу, тобто самої екзогамної основи шлюбу. Тому інцестуальні наміри батька можна порівняти зі слабкими формами порушення сімейно-шлюбних норм у казках про чудесних чоловіка чи жінку (порушення стосується зовнішніх форм взаємостосунків чоловіка і жінки). В обох випадках за порушенням табу йде втеча героїні від "порушника", але в АТ400 – у сім’ю до свого батька, а в 510В – з сім’ї, від свого батька. Покинувши дім, героїня одягає шкіру тварини (АТ400) або звірину маску (АТ510В)" [113].

За Є. Мелетинським, перехід від АТ400 до АТ510В містить дуже важливий аспект – перенесення "міфологічного" коду в "ритуальний", а тому увесь сюжет "свинячого кожушка" ("ослячої шкіри") має характер ритуального маскараду [113]. Однак, думаю, казкові сюжети 400 та 510В доцільніше трактувати у світлі психоаналізу. Тому переконливим видається спостереження американського вченого А. Дандеса, котрий, відштовхуючись від досліджень О. Ранка, писав про існування проективної інверсії в "жіночих" казках: "Коли ми розглянемо типову "електральну" казку, наприклад, тип №706 ("Безручка"), виявимо проективну інверсію, – пише дослідник. – Типове для дівчинки бажання знищити свою матір і вийти заміж за батька виражається в проективній формі. Мати помирає (без будь-якої провини з боку доньки), і батько хоче одружитися з кимось подібним до померлої матері. Після певних пошуків він вирішує одружитися з власною донькою" [40, с.94]. Отже, вихідним пунктом у казках цього типу є тісний зв'язок дочки з батьком, а також проблема звільнення від нього в процесі розвитку. 

За спостереженням С. Лангер, "казка – це форма "бажаного", і психоаналіз З. Фройда чітко з’ясовує, чому казка незмінно приваблює" [99, с. 158]. Форма бажаного у "жіночих" казках з мотивом інцесту втілюється в сюжетну ситуацію переслідування батьком доньки, що є проекцією сексуального потягу доньки до батька. Це – приховане, неусвідомлене бажання дівчини, що втілюється в сюжеті казки, яка є своєрідним компенсаційним засобом, коли на символічному рівні проживаються події, на які в реальному житті накладається табу. Як зазначила С. Біркхойзер-Оері, "інцест символічно вказує на те, що ерос спрямований не на якийсь зовнішній об’єкт, а на утворення цілісності […]. У формі інцесту часто символічно виражено ставлення чоловіка до своєї аніми й жінки до свого анімуса" [15, с. 89].

Коли підійти до казки з погляду жіночої психології, то виявиться, що основним її мотивом буде звільнення доньки від сильного й інтенсивного зв’язку з батьком, котрий є персоніфікованим образом негативного Анімуса героїні. К.-П. Естес спостерегла, що "Анімус, або жіноча природа протилежної статі, – це не природа жіночої душі, а глибокий психічний інтелект, наділений здатністю діяти" [202, с. 306]. У "жіночих" казках з мотивом інцесту принц – це уособлення позитивного Анімуса героїні, на противагу негативному аспекту цього архетипу, що персоніфікується в образі батька. 

Розглянемо кілька казкових сюжетів типу 510В закарпатських чарівних казок, в яких індивідуація героїнь залежить від трансформації Анімуса, зокрема, подолання його інфантильного аспекту, що постає в образі батька. 

У казці "Царівна-вошливка" провідним є мотив прагнення батька одружитися зі своєю донькою після смерті дружини, оскільки та заповідала йому взяти собі за жінку тільки ту дівчину, якій підійдуть її черевики. Жодній дівчині взуття цариці не підійшло, окрім царівни, а тому цар вирішує одружитися з донькою незважаючи на те, що це суперечить нормам моралі. Тут зіштовхуємося з явищем казкової проекції, яку К.-Г. Юнг визначив як "несвідомий, автоматичний процес, завдяки якому несвідомий зміст суб’єкта переноситься на об’єкт, тому здається, ніби він належать об’єкту" [207, с. 30]. 

Царівна не хоче виходити заміж за батька й вигадує три важкі завдання, сподіваючись, що він їх не зможе виконати, і відтак удасться уникнути весілля. Однак старий цар здійснює побажання доньки: майстри пошили для неї три плаття – з місячного, сонячного та зоряного полотна. Мотив трьох незвичайних суконь добре інтерпретувала Фр. Ленц, розглядаючи німецьку казку "Дівчина-дикунка", яку записали Я. і В. Грімм: "Три оболонки душі, зіткані з космічних сил, повинна створити для героїні батьківська самість. В потрібний час вона сама дістане їх зі шкаралупи, і вони знову будуть розправлені" [101, с. 192]. Очевидно, сукні справді символізують певний вияв духовності. 

Героїня отримує дивовижні сукні і покидає палац: "коли готувалося весілля, дівчина замкнулася у своїй кімнаті, спакувала все дороге плаття – місяцеве, сонцеве і зоряне, одягла на себе вошиву спідничку, вошиву сорочку і шмигнула вон" [170, с. 157]. Отже, сховавшись під тваринною мантією, принцеса втекла, а "цар зненавидів доньку й поклявся її вбити, як тільки знайде" [170, с. 158]. 

"Вошива" сорочка символізує тяжіння до табуйованого інстинкту й водночас викликає огиду. Р. Єфімкіна, аналізуючи сюжет російської казки  "Батько й дочка", дішла висновку, що в героїні "просто нема вибору: вигнання або інцест – і те й інше смертельно небезпечне, але в останньому випадку додається ще й ганьба" [54, с. 131]. Отже, втеча казкової героїні з дому, на думку дослідниці, є її "правильною" поведінкою.

Царівна в пошуках щастя потрапила в "сьому державу", тобто в інший світ, відмежований від світу дитинства та інфантильних поглядів. Героїня найнялася на службу помічницею до куховарки. І тут у неї знову з’являється можливість вийти заміж, але вже за молодого королевича, який саме шукає собі наречену. Він влаштовує бали, на які потрапляє царівна, одягнувши першого вечора – місячне плаття, двох наступних – сонячне й зоряне. Дівчина щоразу втікає від королевича, не виказуючи, хто вона насправді. Коли після першого балу, героїня в образі Вошливки прийшла до королевича, але той не впізнав її в негарному, брудному вбранні: дівчина приносить йому спершу миску, а потім рушник, але він виганяє її геть – не впізнаючи в замурзаній вошивій служниці прекрасної царівни. Зазначу, що прагнення дівчини бути впізнаною навіть у "вошливому" платті цілком зрозуміле. Казка наголошує на необхідності бачити внутрішній, справжній зміст під мінливою оболонкою, що насправді є тільки маскою. Царівна намагається звернути увагу принца не тільки на її зовнішність, однак він здатен бачити тільки те, що ззовні.  На третьому балу, коли принц запитав красуню, звідки вона, дівчина спробувала відповісти в алегоричній формі: "Я з того міста, де дівчат мисками б’ють […]. Я з того міста, де дівчат рушником молотять!" [170, с. 160]. Але той не розуміє цього, бо вони поки що говорять різними мовами. Очевидно, ця сюжетна ситуація моделює перехідний, невизначений етап взаємостосунків фемінного й маскулінного начал, котрий є закономірним під час процесу індивідуації.

Поштовхом до зближення героїні й персоніфікованого образу її позитивного Анімуса (царевича) стає його хвороба. Принц одужав лише тоді, коли у страві, яку йому принесли, знайшов перстень, який він подарував незнайомці на балу. Перстень в юнгіанській психології є символом Самості. І коли перстень дарується особі протилежної статі, це символізує бажання "вічного поєднання через Самість, а не тільки через Ego" [179, с. 85], прагнення "укласти шлюб заради стимулювання процесу індивідуації" [179, с. 85]. Повернувши королевичу перстень, принцеса-Вошливка намагається встановити зв'язок зі своїм позитивним Анімусом назавжди.  Королевич прибігає до кухні, й бачить царівну в зоряному платті, котра погоджується вийти за нього заміж. За словами Фр. Ленц, "зоряне плаття стає невід’ємною власністю душі; у такий спосіб душа звільняється від інстинктивних якостей своєї природи: тваринна мантія спадає з неї" [101, с. 202]. Скинувши "вошливе" плаття, героїня тим самим відмовляється від однобічної інстинктивної установки. Її сприйняття маскулінного начала тепер відбувається на рівні Самості, а зоряне плаття метафорично виражає бажання героїні поєднатися з принцом на надперсональному рівні. Дівчина розповіла своєму обранцю, "що вона царська дочка, але ім’я батька не назвала" [170, с. 161], вони одружилися. На цьому закінчується перша вікова ініціація героїні.

Отже, замість батька в житті героїні з’являється молодий королевич, замість небажаного одруження – бажане й законне. У цьому контексті варто згадати міркування О. Ранка та Г. Закса про існування механізму подвоєння міфічних фігур, який простежується через усю історію міфів і казок. Дослідники рекомендують осмислювати матеріал міфів та казок крізь призму психоаналізу, щоб "виявити тенденцію цього механізму як засобу здійснення бажань і задоволення інстинктів" [150, с. 217]. За їхнім спостереженням, "приклади подвоєння чоловічого персонажа можна знайти в численних казках і сагах, в яких король, повністю усвідомлюючи гріховність свого бажання, хоче одружитися з власною донькою, донька втікає від нього і після довгих пригод виходить заміж за іншого короля, в якому легко впізнати двійника батька…" [150, с. 217]. О. Ранк та Г. Закс наводять приклад саги про Лоенгріна. У казці "Царівна-вошливка" молодий король сприймається як двійник короля-батька. За допомогою прийому подвоєння й символічного маскування казка завуальовує кровозмісний мотив, витісняючи його на догоду традиції.
Принцеса проходить другий етап своєї ініціації, уже будучи заміжньою жінкою, а тому далі казка розповідає про пригоди героїні після одруження. Це пов’язано з тим, що, на думку Р. Єфімкіної,  "у казці друга ініціація, на відміну від першої, закінчується царюванням героїні. Можливо, такого високого статусу в реальних обрядах посвячення досягали тільки ті жінки, які проходили не віковий обряд (він був доступний усім), а спеціалізований (котрий був доступним лише обраним)" [54, с. 140-141]. 

На весілля королевич запросив знатних гостей, серед яких був і батько принцеси, котрий упізнав дочку й вирішив помститися їй. Старий цар умовив нареченого, щоб той дозволив йому якийсь час пожити в його державі: "Мені любиться порядок у твоїй державі. Я би хотів і собі завести такий лад. Дозволь мені побути тут хоч рік - обдивитися" [170, с. 161]. Цар залишився з молодятами, але царівна не зізналася чоловікові, що в них гостює її батько. 

Усе це означає, що дівчина ще не позбулася залежності від батьківського Анімуса, тобто бачення в батькові сексуального об’єкта, що провокує наступний конфлікт  між героїнею та старим королем. "Молода принцеса одразу здогадалася: це він щось недобре готує проти неї. Але нікому не сказала. Коли бачилася з батьком, розмовляла з ним, як з чужим" [170, с. 162].

Коли в принцеси народився син, чоловік був на полюванні, а старий цар вкрав дитину, віддав циганам, а всім сказав, що цариця її з’їла. Так відбувалося ще два рази, за третім разом він ще й намазав їй губи кров’ю. 

Отже, батько втручається в життя доньки лише тоді, коли поруч нема її чоловіка. Колізії казки зумовлені тим, що в момент народження нащадка поруч з молодою матір’ю не батько дитини, а дідусь, який ненавидить новонародженого і породілю. Він – архетип страхітливого батька, руйнівника, подібний до грецьких титанів – Крона й Урана, які проковтували власних нащадків, щоб уникнути втрати могутності й смерті. Підтвердженням цього є мотив губ, намазаних кров’ю. 
Далі відбувається суд, котрий, вражений "вбивством" дітей, присудив царівну до страти, а молодий король не став заступатися. Присуд взявся виконати батько – вирішив скинути доньку в провалля, але та змогла побороти його – сама штовхнула  зловмисника зі скелі, попередньо дізнавшись, де її діти. 

Молодий король з’являється відразу після того, як загинув старий. Героїня розповідає чоловікові правду, вони знаходять дітей і живуть щасливо. Смерть старого короля означає витіснення кровозмісного бажання зі свідомості героїні, а повернення  дітей легітимізує її право бути дружиною молодого короля й матір’ю його дітей.

У системі психоаналізу К.-Г. Юнга і його школи старий і молодий король – це два метафоричні образи Анімуса героїні або ж дві стадії його розвитку. У взаємостосунках з ними відбувається процес індивідуації казкової принцеси, її психологічна ініціація, яка завершується поверненням до неї трьох дітей, а, отже, правом реалізувати себе у ролі матері.

До типу 510В належитьі  і казка "Безручка", в якій  також наявний мотив інцестного зв’язку. Цариця, передчуваючи смерть, заповідає чоловікові одружитися з тією дівчиною, котрій підійде її взуття. Відмінність від попереднього тексту полягає в тому, що цариця спочатку наказує пошити їй черевики, а коли вони готові, несподівано помирає: "цариця розказала зшити топанки, і доки зшили – похворілася й померла" [43, с. 39]. Цар приміряє взуття на всіх дівчат у державі, але вони підходять лише царівні. Батько хоче одружитися з донькою, а та, як і героїня казки "Царівна вошливка", щоб уникнути протиприродного шлюбу, за порадою баби-ворожки, також вимагає, щоб тато дістав їй сонцеве, місяцеве й зоряне плаття, потім шубу з блох  та бунду з вошей. Але й після цього дівчина відмовляється виходити заміж за батька, тоді "сердитий цар сокирою відрубав доньці руки й прогнав з дому"  [43, с. 40]. 

Як бачимо, тут батько сам проганяє доньку, знівечивши її, але вже назавжди зникає з її життя. Отже, героїня уникає одруження з батьком ціною втрати рук. За словами К.-П. Естес, відрубуючи людині руки, тим самим "відрубують її здатність відчувати, розуміти, зцілювати" [202, с. 396].

А. Дандес, проаналізувавши казковий тип №706 (за класифікацією Анті Аарне), відзначив: "У казці героїня відрізає собі руки, щоб не виходити заміж за свого батька. Чому вона приймає таке радикальне рішення? Якщо стверджувати, що інцестне прагнення батька одружитися зі своєю донькою є буквальним відображенням реальності, то слід пояснити, чому дочка відрізає собі руки. Частково це могла б бути зловісна буквалізація метафори, оскільки, сватаючись, батько "просить руки" своєї доньки" [40, с. 94]. Відтак відрізання рук символізує відмову від інцестного зв’язку та інфантильної закоханості в батька. Більш обґрунтованою видається інтерпретація К.-П. Естес, котра, з’ясовуючи семантику згаданого мотиву в західноєвропейських казках, наголошує, що відрубування рук можна розуміти приблизно так само, як розуміли це у давнину. Дослідниця доводить, що відрубування рук – це елемент обряду ініціації, а тому втрата рук – це втрата ілюзій та бажань, породжених Ego. Коли "голос" Ego стає майже нечутним, то, на її думку, героїня здатна почути "голос  "Дикої жінки" (термін К.-П. Естес), своєї Cамості" [202, с. 394].  

Р. Єфімкіна до варіантів казки "Свинячий чохол", в якій йдеться про те, що героїня одягає на себе шкіру звіра, відносить й "Царівну-жабу", в котрій дівчина постає перед нареченим у подобі жаби, а не в людській [54, с. 130]. Аналізуючи цю казку, дослідниця стверджує, що тут може йти мова про мотив інцесту, оскільки "Кощій прокляв доньку, одягнувши на неї шкіру жаби у час розквіту її краси й молодості, щоб вона не стала дружиною іншого чоловіка" [54, с. 130].

 Героїня казки "Безручка" позбувається свого каліцтва, покинувши межі рідної країни. "Раз вночі натрапила на великий сад. За високими мурами росла шовкова трава до колін, а з яблунь висіли дуже лакомні яблука" [43, с. 40]. Тільки-но дівчина подумала, що було б добре з’їсти одне яблуко, як мур розступився, і дівчина дотяглася до яблука, що висіло низенько й з’їла його. Королівський сад, в який потрапляє безрука дівчина, на думку Х. Дікманна, переважно є уособленням несвідомого [44], а фруктове дерево в казках – це "дерево життя, або ж дерево пізнання, джерело їжі й води" [202, с. 401]. Причастившись яблуком, героїня отримує можливість пізнати інший аспект Анімуса, який згодом об’єктивується в образі молодого царя, власника фруктового саду. Однак зустріч Безручки зі справжньою маскулінністю відкладається, оскільки її трансформація ще не завершена – руки не відросли. Вранці принц помітив, що хтось побував у його володінні, але не зміг зустрітися з героїнею. 

Наступної ночі дівчина знову їла яблука в царському саду і зникла непомічена. Незвичайна їжа (яблука) хоч і не зцілює героїню фізично (руки не відростають), але підштовхує її до вирішення проблеми. "Оскільки плід – головний образ циклів цвітіння, росту, дозрівання і спаду, то, коли під час посвячення людина його з’їдає, в її душі починає йти годинник, котрий знає ритм Життя-Смерті-Життя й надалі голосно сповіщає, коли час помирати одному й народжуватися іншому" – пише К.-П. Естес [202, с. 401]. Тому яблуко як плід несвідомого відкриває героїні ірраціональне знання й спрямовує до води, яка дає їй можливість оновити фізичне тіло. Духовне зцілення сприяє зціленню фізичному: "Як вийшла з саду, захотіла води напитися. Недалеко була криниця […] Замочила лікоть у воду, і виросла рука! Замочила й другу, і друга з’явилася!"  [43, с. 41].

Повернувши собі повноцінне тіло, героїня, як і царівна-вошливка, наймається служити в царський палац і тричі приходить на бал: спершу в місячній, згодом в сонцевій, а насамкінець у зоряній сукні. На другому балу  царевич подарував їй срібний перстень, на третьому – золотий, що символізує прагнення єдності через Самість. Таємницю дівчини виказали кухарки, помітивши на її руці коштовну прикрасу. Так, царевич знайшов Безручку й одружився з нею, що символізує оновлення психіки героїні. Царевич уособлює чоловіче начало, позитивний Анімус героїні, він відкриває для неї можливість нового життя й самореалізації. 

Таким чином, зло і жорстокість дають героїні можливість стати щасливою, розриваючи надто тісний зв'язок з батьком. Через жертву (втрата рук), причастя (яблука), ритуальне омивання дивовижною водою героїня отримує можливість пізнати справжню маскулінність і поєднатися з нею через Самість (подарований перстень). 

Казка "Юліанка, чи дерев’яне чудо" семантично дуже близька до проаналізованих вище. Пан хоче одружитися з власною донькою після смерті дружини, однак тут предметом, за яким він має обрати собі дружину, стає перстень: "Коли умирала жона сього пана, то так наказала своєму газді, що аби лиш тоді оженився, коли цей перстень (бо дала йому перстень) підійде котрій жінці на палець" [70, с. 176]. Пан приміряв перстень багатьом жінкам, але прикраса підійшла лише його доньці Юліанці. У цій казці батько прагне не просто "земного" зв’язку з донькою, символом якого є черевички, тут він прагне надперсональної єдності, про що свідчить одягання персня. 

   Дівчина, щоб відтягнути час цього шлюбу вимагає дістати їй три чарівні плаття ("як зорі, як місяць, як сонце") й ще одне – дерев’яне. Відтак героїня молиться й просить землю поглинути її. Батько чотири рази кличе доньку, але вона з кожним разом все більше заглиблюється в землю (по кісточки, по коліна, по опаски і цілком), тим самим потрапляючи в інший світ. 

Отже, уявлення про сферу несвідомого (потойбіччя) зафіксовано менш метафорично – героїня просто зникає під землею у "дерев’яному платті", уподібнюючись покійникові, що під час захоронення зникав під землею в дерев’яному "одязі" – труні.  Юліанка помирає для "реального" світу і розпочинає нове життя в підземному, який зовнішньо нічим не відрізняється від земного. У світлі психоаналізу опускання під землю означає зниження свідомого рівня Ego-комплексу, що є необхідною передумовою "проникнення" у сферу несвідомого. 

М.-Л. фон Франц, аналізуючи одну із норвезьких казок, трактує дерев'яне вбрання героїні як вияв особливого ставлення до світу: "Такий обтяжливий одяг, виготовлений з жорсткої природної тканини, прозоро засвідчує скованість індивіда у стосунках зі світом, а також  є уособленням тягаря, яким стає для людини подібна захисна броня. У цьому розумінні мотив несподіваного потрапляння в пастку […] говорить не тільки про те, що людина стала жертвою злих чар, а й про те, що в результаті дії цих чар вона отримала своєрідний захист" [179, с. 179]. Отже, дерев’яна сукня, як "вошлива" сорочка (казка "Царівна-вошливка") чи осляча шкіра (однойменна казка) є своєрідним психологічним захистом героїні від деструктивних сил несвідомого, від впливу негативного Анімуса.
Події у казці "Юліанка, чи дерев’яне чудо" розгортаються так само, як і в попередніх: служба в панському дворі, три бали, зустріч з панським сином і одруження з ним. Героїня в іншому світі традиційно нічого не розповідає про своє попереднє життя, бо після закінчення психологічної ініціації (якою для неї, очевидно, є заглиблення в землю), вона повинна народитися для іншого життя в іншій якості, залишаючись невпізнаною. На відміну від попередніх казок, тут батько героїні має з’явитися вдруге, коли в тієї народжуються двоє синів. Про це героїня знає ще перед одруженням, а тому просить нареченого пообіцяти їй, "що ніколи ніякого жебрака на ніч не приймете" [70, с. 179]. Той забуває про обіцянку саме тоді, коли діти народилися – переодягнений батько героїні убиває внуків, а скривавлений ніж кладе дочці до рук. Жінку засуджують до смерті, і батько викликається "в пекло везти її з дітьми" [70, с. 180].  Але донька штовхає батька в пекельне полум’я, потім обмиває дітей водою і вони оживають. Це є звільненням героїні від впливу негативного батьківського Анімуса. Завершує процес індивідуації героїні зустріч зі своїм чоловіком, якому вона лише тепер розповідає про роль батька в її житті.

Казкою не вмотивовано, чому героїня відразу не розказала своєму чоловікові про злі наміри її батька. Очевидно, ще одна зустріч з ним є необхідною умовою остаточного звільнення дівчини від її інцестного бажання і водночас умовою індивідуації, що має відбутися після другої вікової ініціації. Юліанка власноруч вбиває батька і в такий спосіб звільняється від нього. Мовою психоаналізу, переборює власний сексуальний потяг до батька. Водночас, як і в попередній казці, батько і наречений героїні уособлюють два аспекти її Анімуса, старий цар – інфантильний, негативний Анімус, а чоловік Юліанки –  втілення  зрілого, позитивного чоловічого начала в її душі. За спостереженням Х.Дікманна, "персонажі і образи, так само як і дія казки, сприймаються швидше не як такі, що реально відбуваються в реальному історичному світі, а як персоніфікації внутрішніх душевних образів і подій. Вони є символами і заміщають те, що розігрується в людині в динаміці її душевного життя і для чого не знайти більш глибокого і повного відображення" [44, с. 52].  Таким чином, історію Юліанки  можна інтерпретувати як сценарій дорослішання дівчини, в процесі якого вона позбувається залежності від батька (себто впливу негативного батьківського Анімуса) й пізнає справжню маскулінність у своїй душі, що відповідає формуванню у психіці адекватного, сформованого Анімуса. 
Мотив інцесту звучить і в казці "Про царя Поганина, що хотів оженитися на власній дочці", записаній від Ю. І. Тегзи-Порадюка.

Отже, в основі сюжету закарпатських чарівних казок "Царівна вошливка", "Безручка", "Юліанка, чи дерев’яне чудо" бачимо психологічну ініціацію дівчини, яка, стаючи дорослою, позбувається залежності від негативного Анімуса, сформованого під впливом батька. Героїня проходить через страждання – зазнає приниження і глумління  ("Царівна вошливка", "Юліанка, чи дерев’яне чудо") або тимчасово стає калікою (метафорично приносить у жертву часточку своєї особистості) – позбувається рук ("Безручка"). 

У цих текстах використано принцип проективної інверсії, яка маскує сексуальний потяг доньки до батька під мотивом переслідування батьком доньки. Бажаний дівчиною сценарій поведінки батька втілюється в казці, у такий спосіб героїня усвідомлює безглуздість свого прихованого, табуйованого бажання й звільняється від одержимості негативним Анімусом. Опираючись демонічній любові батька, а в двох варіантах ("Царівна вошливка", "Юліанка, чи дерев’яне чудо")  ще й убиваючи його, героїня проходить процес індивідуації. Символічна смерть батька – необхідна умова психологічного переродження дівчини.

3.4. ТРАНСФОРМАЦІЯ ЗООМОРФНОГО АСПЕКТУ АРХЕТИПУ АНІМУС 
Згідно з переконанням М.-Л. фон Франц, є всі підстави порівняти людину в невротичному стані із зачарованим персонажем казки: "Люди, які опинилися в полоні неврозу, схильні до постійного розладу з собою та до руйнівних тенденцій стосовно себе та інших. Якась сила примушує їх бути у своїх словах та вчинках набагато гіршими, ніж вони є насправді, вони діють і говорять ніби всупереч власному бажанню. Чарівні казки "особливо не затримуються на моменті прокляття, зате набагато більше уваги приділяють способу звільнення від нього" [179, с. 222]. Подібно пояснює перетворення казкових героїв у тварин Фр. Ленц, відзначаючи, що "коли в казці людський персонаж перетворюється в тварину, це означає заглиблення в тваринні стани" [101, с. 86]. 

Х. Дікманн інтерпретує образ зооморфного чоловіка як уособлення сфери непізнаного в душі жінки, як приховані духовні та інтелектуальні здібності, котрі перебувають у сфері несвідомого, нерозвинені й занедбані [44, с. 32]. Аналізуючи казку про одруження з принцом-змієм, Х.Дікманн зазначив: "Власний внутрішній світ уявляється нам (а наше життя, як правило, звернене до зовнішнього світу) незнайомим і чужим, таким самим, якою уявляється змія юній дівчині в нашій казці. Він часто такий самий примітивний, як холоднокровна істота, і є для нас чимось зовсім стороннім і чужим. І так само важко знайти правильний підхід до нього" [44, с. 32].

Чарівні казки з мотивом звільнення від прокляття героя, що перебуває у зооморфній формі є розгорнутим метафоричним сценарієм психологічної ініціації жінки, маскулінна частина психіки (Анімус) якої замкнена у сфері інстинктів і потребує трансформації.

У казці "Жених – жаба" (СУС – 440) йдеться про одруження дівчини з тотемною твариною. Наймолодша з трьох бабиних доньок, щоб зачерпнути води з колодязя, змушена поцілувати жабу, яка надалі ні на крок не відступає від неї: "Сіла дівчина за стіл, а жаба за нею. Постелила постіль і лягла спати, а жаба з нею…"  [61, с. 417]. 

Згодом дівчина зізнається матері, що це не жаба, а прекрасний легінь, вночі він звільняється від тваринної шкіри, тимчасово об’єктивується його справжня сутність. Однак, як позбутися тваринної шкіри остаточно, герой своїй нареченій не розповідає. Тоді мати героїні вирішує посприяти щастю доньки, вона "дорадилася, що як молоді засплють, спалить жаб’ячу шкуру… Напалила увечері піч і кинула шкуру в огонь…" [61, с. 417]. Хлопець почув запах спаленої шкіри, зрозумів, що сталося, й зник безслідно, сказавши дружині: "Коби ти була ще три дні потерпіла, моє закляття кінчилося б, і я сам скинув би жаб’ячу шкуру… А відтепер ніде мене не увидиш!" [61, с. 417]. Спалюючи шкіру хлопця-жаби, мати дівчини, сама того не підозрюючи, чинить з ним як з ворогом, спалення жаб’ячої шкіри стає причиною великих страждань героїні, що втратила свого незвичайного чоловіка.  
Є. Нейолов, аналізуючи подібну сюжетну ситуацію у казці "Царівна-жаба" зазначав, що "у сцені спалення шкіри остаточно […] розвінчується позиція "здорового глузду", котра обертається прямим насиллям" [124, c. 65].  І це насильство, оскільки сам зооморфний герой ще не готовий до нового етапу життя, ще не виконані всі необхідні передумови для його вдалого перетворення. На думку М.-Л. фон Франц, передчасне спалення тваринної шкіри не виконує функції спокути, а є "моментом енергетичної атаки […] на несвідомий психічний комплекс" [179, с. 285].

Для того, щоб герой позбувся прокляття, необхідні співчуття й страждання люблячого серця. Тому, щоб повернути собі втраченого чоловіка, героїня разом з немовлям, вирушає в далеку дорогу. Під час пошуків зниклого коханого потрапляє до осель Сонця, Місяця й  Вітра. Її зустрічають матері антропоморфних світил і самі розпитують в синів про те, де знайти жінці свого судженого. Однак ні Сонце, ні Місяць не знають, як зарадити горю дівчини. Тільки Вітер може допомогти героїні, він переносить дівчину за скляну гору й повідомляє її чоловікові про неї: "Тебе чекає жона з золотоволосим хлопчиком" [61, с. 418]. Цар згадав свою дружину й зустрівся з нею.

Героїня змушена пройти важкий шлях випробувань, щоб у такий спосіб засвідчити свою любов до втраченого чоловіка. Отже, недостатньо просто спалити шкіру тварини, необхідні – до або після спалення – якісь додаткові людські зусилля, щоб остаточно подолати злі чари. Х. Дікманн наголошує на тому, що "духовно-інтелектуальні сили жінки […] в психології символізуються як чоловічі, на противагу жіночій матерії. Їх усвідомлення часто є обтяжливим і навіть чужим людині, котра живе переважно почуттями, а тому прийняти і полюбити їх може виявитися складним завданням. Таким чином, принц тут відповідає тому чоловічому духовному принципу, що живе всередині жінки, і  котрий, отримавши відповідний розвиток, міг би дати їй більш глибоке розуміння життя і оточуючого світу" [44, с. 33]. Героїня, шукаючи свого чоловіка (тобто духовно-інтелектуальні сили), змушена потрапити за межі реального світу, зустрітися з антропоморфними божествами (Сонцем, Місяцем й  Вітром) – архетипними образами Духа (Самості), відкрити для себе досі невідомий бік життя, і тільки після цього вона отримує можливість зустрітися з втраченим чоловіком. Тепер він постає перед нею в антропоморфному вигляді, з нього знято прокляття. Хлопець усвідомлює жертовну любов своєї дружини і повертається до неї. 
Про самостійність казкової героїні, її здатність знаходити вихід із, здавалось би, безвихідної ситуації пише А. Малаховська: "…Казковому герою в таких випадках, коли він зовсім упав у розпач, інколи допомагає жінка-чарівниця, а казковій героїні на допомогу коханого розраховувати не доводиться: його самого треба звільняти від чар, йому самому треба допомогти" [107, с. 100].


Схожий сюжет у казці "Жених-вуж і наречена-жаба" (СУС – 433В), в якій мати проклинає неслухняного сина, й він перетворюється у великого вужа. Далі події розвиваються подібно до попередньої казки: наймолодша сестра, щоб набрати з колодязя води, потрібної для повернення зору сліпому батьку, погоджується стати жінкою зооморфної істоти.


Цар прозрів, а дівчина одяглася в усе чорне й стала чекати на невідомого жениха. Згодом у царський двір заповз довжелезний вуж, потрапив до кімнати молодшої принцеси й, вимкнувши світло, перетворився на прекрасного юнака із золотим волоссям. 

 Аналізуючи подібний казковий сюжет, Х. Дікманн пропонує пов'язувати мотив одруження героїні зі змієм із "сексуальністю, що прокидається в період статевого дозрівання [дівчини. – О.Т.], і з розвитком стосунків між чоловіком та жінкою. У казці є декілька вказівок на це: по-перше, дівчина перебуває у відповідному для одруження віці, по-друге, прохання змії одружитися з нею. Крім цього, можна згадати про дуже характерне фалічне значення змії, котра здатна піднятися вертикально, подібно до чоловічого статевого органу" [44, с. 26]. Вчений наголошує, що змія і все, з нею пов’язане, в казках такого типу може бути символом виникаючих в період статевої зрілості сексуальних потягів, "і казка вказує шлях засвоєння і оформлення загадкових, невідомих явищ, які спочатку уявляються навіть небезпечними і огидними, виринаючи із глибин власної природи" [44, с. 26]. Думаю, вуж є уособленням інстинктивного Анімуса героїні, його статевого аспекту.

Попри застереження чоловіка, жінка викриває його таємницю родичам, вони спалюють шкіру вужа. І зачарований герой заклинає жінку: "Бодай ти, жоно, породинилася, коли на тебе покладу свої два персти" [59, с. 143]. Таким чином утверджується думка, що "вже досягнута цінність знову може бути втрачена, якщо вона недостатньо утвердилася […]. Дівчина повинна здійснити подорож в магічне царство несвідомого, і там тільки з третьої спроби їй вдається укласти союз з втраченою цінністю. Ці три спроби відповідають трьом випробуванням, котрі звичайно повинен пройти герой або героїня казки" [44, с. 41].

Прокляття матері чоловіка-вужа може бути подолане тільки іншим не менш близьким героєві жіночим персонажем. Метафоричною мовою казки ненависть матері символізує нездатність героя встановити зв'язок зі своєю материнською Анімою. Зооморфний вигляд героя свідчить про його перебування під впливом інстинктивної Тіні. За спостереженням Х. Дікманна, "змія і принц, в ширшому розумінні відповідають активно-динамічній природній силі, котра повинна бути звільнена із несвідомого і "холоднокровного" стану в стан свідомий і олюднений" [44, с. 28]. 
На допомогу героїні приходять  Вітри, які символізують "реальні духовні устремління" [15, с. 105].  Перші два Вітри дарують дівчині золоту квочку із золотими курчатами, золотий кужіль із золотим веретеном, третій знаходить загубленого чоловіка, який вже одружений з іншою жінкою, й краде в цієї жінки праник, на якому вона "прала сорочку від крові з носа" [59, с. 145]. Цей праник, квочку із золотими курчатами та золотий кужіль із золотим веретеном дівчина вимінює на три ночі зі своїм чоловіком. І аж на третю ніч чоловік чує те, що йому говорить жінка, оскільки снодійне вариво за порадою слуги вилив під ліжко. Чоловік кладе два пальці на живіт дружини, й вона народжує двох хлопчиків: "один чотирьох літ з золотим волоссям, а один звичайний" [59, с. 146]. Так, своїм стражданням й довготривалою вагітністю героїня спокутує порушене нею табу та водночас  остаточно звільняє від чар чоловіка-вужа, який тепер назавжди стає людиною.

Страждання героїні та її пошуки чоловіка-змії є метафоричним переосмисленням ставлення дівчини до чоловіка. Як відзначив Х. Дікманн, "протягом багатьох століть, навіть тисячоліть, у нашій культурі жінки виховувались так, що до одруження все, пов’язане з еротикою, було огидним та ненависним, і повинно було бути витісненим й пригніченим. Після одруження все це, що досі пір вважалося поганим, повинно було стати добрим і прекрасним, і це так само важко засвоїти, як і перетворення змії в юнака" [44, с. 26]. Звільнення чоловіка від тваринної шкіри символізує закінчення процесу трасформації Анімуса героїні, його "олюднення", врівноваження інстинктивної й духовної природи.
У казкці "Про вужа-царевича та вірну жону" (СУС – 433В), записаній М. Вовчком, частково вмотивовується народження дивовижної дитини "неправильною" поведінкою матері, котра вдалася до магії. Бездітна цариця за порадою знахарів з’їла зварену голову величезної щуки, "а через рік породила вужа" [62, с. 32], який прагне спочатку самотності, а потім одруження. 

Звільнення від прокляття тут відбувається шляхом "роздягання": героїня, що погодилая вийти заміж за вужа, скидає з себе дванадцять суконь за його наказом, а він – дванадцять тваринних шкір: "Як поскидав вуж шкурки, лежить, а вогонь у комінку горить. Вона за тії шкурки та на огонь скинула і спалила. Спалила, а він і став вужем-царем. Повінчались та й живуть" [62, с. 33]. Тут спалення тваринної шкіри є своєчасним, оскільки героїня дотрималася вимог "ритуалу", запропонованого материнським персонажем. 

Ще один варіант сюжету про одруження з хтонічною істотою знаходимо в "Казці про Герумію" (СУС – 433В). Однак незвичайний жених не жаба, і не вуж, а Герумія, щось "схоже на жабу" [43, с. 71]. 


Тут теж три сестри намагаються набрати води з криниці, але хтось тримає опущене на дно відро й вимагає обіцянки вийти за нього заміж. Третя сестра погодилася й витягла відро води з колодязя. Увечері з’явився жених – Герумія – не визначеної статі – в казці його названо "вона", "воно", "він". Цей герой не говорить звичайною мовою, а співає, висловлюючи так свої бажання й думки. Очевидно, він є метафоричним образом андрогіна або гермафродита, що символізує інфантильність Анімуса. 


Як зазначає Дж. Кемпбелл, "жаба, змія, знедолений – репрезентують ті глибини несвідомого ("такі глибокі, що не видно дна"), де зібрані всі знехтувані, невизнані або не визначені фактори, закони та елементи буття" [96, с. 38]. Герумія – це символічний образ не окресленого ідеалу чоловіка у свідомості героїні, ще не сформований і не усвідомлений нею до кінця образ Анімуса. Саме тому дівчина та й її сестри бачать не чоловіка, а якусь потвору невизначеної статі. Щоб пізнати справжню сутність дивовижного чоловіка, побачити його в антропоморфній формі, героїні необхідно змінити своє світосприйняття, навчитися бачити під потворною формою прихований благородний зміст.


Батько дівчини наказав їй прийняти Герумію, і дивна істота залишилася вечеряти й ночувати в їх домі попри заперечення дівчини. Фр. Ленц називає такого твариноподібного жениха "супутником душі, "я-розвитком". Супутник постає в образі жаби. Королівна закономірно відчуває відразу. Вона повинна відхилити пропозицію жити разом із сутнісною силою, котра спочатку може виразити себе тільки як щось тваринне, тобто втілення потягу. Але пануюча сила в душевному – король [батько. – О.Т.] – знає більше. Душа повинна бути готовою до "я-становлення", навіть якщо це веде до кризи. Необхідно відкрити двері жабі" [101, с. 115].

Вночі, як і в попередніх казках, жених-тварина скидає з себе шкіру й перетворюється на прекрасного хлопця. Слід зазначити, що прагнення хлопцем-жабою близькості з героїнею має символічне значення, Фр. Ленц інтерпретує його як бажання "неусвідомленого інстинкту вийти з темряви і бути усвідомленим" [101, с. 116]. Однак у цій казці з’ясовано, що причиною перетворення героя в хтонічну істоту стало прокляття відьми, яка хотіла одружити його на своїй доньці. А зняти його може лише кохання дівчини, яка погодиться вийти за нього-жабу заміж і нікому не викаже його таємницю. 

Героїні не вдається приховати правду від батька й матері, через що передчасно спалюється тваринна шкіра. Тому хлопець змушений тікати, бо його "можуть умертвити" [43, с. 74]. Він набув зооморфного вигляду внаслідок дії пристрасного почуття (ненависті), й людську подобу йому  може повернути тільки полярно заряджене почуття (кохання). 

Новим, порівняно з іншими казками, є зустрічне прокляття, чи то пророкування героїні, ображеної на чоловіка за те, що той покидає її: "А ти аби-сь не міг оженитися доти, доки кров на твоїй сорочці не відмиється, а кров крім мене, ніхто ти не відмиє" [43, с. 74]. Згодом дівчина йде шукати нареченого, потрапляє до трьох стареньких бабусь-сестер, які дарують їй золоту куделю, золоте веретено, золоту квочку з золотими курчатами, а остання каже, де знайти чоловіка. Метафорично героїня отримує допомогу з боку материнського архетипу, що проектується на трьох бабусь, які разом з нею репрезентують фемінний аспект Самості.

Героїня цієї казки також змушена пройти через ряд страждань, щоб врятувати чоловіка, але попри це вона не втрачає надії. А. Малаховська наголошує: "У справжніх казкових героїв постійно залишається надія на краще – навіть у тих випадках, коли їм загрожує смерть… Безнадії в казках нема, хоча є всі різновиди образ, підлості, віроломних вбивств та інших нещасть, які тільки можуть впасти людині на голову. Якщо б казковий герой не повірив своїй безнадійній надії і не одяг своїх "залізних чобіт", вирушаючи за нею слідом, казка не змогла б відбутися: будь яка казка будується як шлях, який виводить не просто з біди, а з біди безвихідної, яку простими людськими способами […] не розімкнути. Таким чином, "безнадійну надію" можна назвати основним рушієм казки" [107, с. 79-80].  

Героїня зустрічає спочатку нову дружину свого коханого, яка ніяк не могла відіпрати його сорочку від крові, що, очевидно, є символом пристрасті, яку здатна "запалити" (забруднити) або "загасити" (відіпрати) тільки справжня дружина. Далі сюжет розгортається традиційно – дівчина погоджується  допомогти лжегероїні, якщо та візьме її за служницю, і вимінює чарівні подарунки  на три ночі з коханим. І третьої ночі герой впізнає свою першу наречену.    

Таким чином, героїня повернула собі чоловіка, звільнивши його від прокляття, а мовою психоаналізу – отримала можливість пізнати свій Анімус, який сформувався у процесі її ініціації (страждань), й позбувся гермафродитних рис. А народження дитини завершує ініціальні випробування.
У казці "Про жениха-жабуна" (СУС – 440) теж йдеться про одруження дівчини з жабою в обмін на дозвіл набрати води. Але тут вмотивовується поява дивовижної жаби в криниці, з’ясовується причина метаморфози хлопця, ми дізнаємося про існування демона, що виступає "координатором" подій. 

У дусі язичницьких вірувань казка розповідає про вшанування людьми єдиного колодязя в селі через прикрашання його квітами й вінками. Під час одного з весіль селяни забули віддати шану водяникові, який сидів у тому колодязі, й не прикрасили колодязь квітами. Це дуже розсердило водяного демона, й коли хлопчик з дівчинкою прийшли набрати  з того колодязя води, він вхопив хлопчика й затягнув у воду. З того часу воду могла набрати лише одна людина в селі – та дівчинка, товариш якої нібито втопився. 

Але через декілька років зниклий юнак постав перед героїнею в образі жаби й в обмін на можливість набрати в черговий раз води з криниці почав вимагати її кохання. Дівчина не здогадується, що це її знайомий юнак в зооморфному вигляді, і ставиться до нього з огидою. Однак, коли героїня подолала свою відразу й "притулилася і поцілувала його. Так жабунові стало жарко, що кожа жаб’яча на нім тріснула. І коло неї зробився прекрасний голий легінь. То був так зачарований водяником той хлопчик, що упав у колодязь … А жаб’ячу шкіру спалили" [70, с. 188]. Д. Калшед, аналізуючи подібні казкові сюжети, відзначив: "Обійняти чудовисько – це означає прийняти всі агресивні, сексуальні і "хтонічні" енергії, котрі залишаються неспокутуваними під "хорошим, поступливим" "несправжнім я", що сформувалося в дитинстві" [79, с. 337].  

Спалення жаб’ячої шкіри в цій казці є необхідною умовою звільнення юнака від прокляття. Воно не загрожує героям покаранням або розлукою, а навпаки змінює агресивне ставлення водяного демона до людей на терпиме й доброзичливе: "…у водяника злість пройшла. І знов відпускав людям воду. А вони більше не забували у свята закосичувати дашок над тим колодязем" [70, с. 188]. Героїня своїм коханням зуміла звільнити від прокляття зачарованого хлопця й криницю. Думаю, що зачарований хлопець – це Анімус героїні, який був витіснений у сферу несвідомого, символом якого є колодязь. Коли ж  дівчина дорослішає, перетворюється з дівчинки на дівчину, її Анімус постає перед нею в зооморфній формі, тобто вона йде на контакт з його чуттєвим, тваринним аспектом. 

Жаль, співчуття й любов, що зародилися в серці героїні, її відкритість почуттям та інстинктам знімає закляття із зачарованого хлопця, себто Анімус героїні еволюціонує, набуває антропоморфних рис. 
Про одруження з незвичайним чоловіком, що був "оброслий, як ведмідь, чорний-чорний" [43, с. 37], йдеться у казці "Чарівна косиця" (СУС 425G). Батько на прохання наймолодшої доньки зриває дивну квітку в чужому саду, і тепер вона змушена вийти заміж за власника  рослини. Дівчина прагне незвичайного подарунка, котрий повинен кардинально змінити її життя. На думку А. Малаховської, "в жіночих казках незвичайне бажання часто відіграє […] роль іскри, з якої розпочинається дія, а в чоловічих казках таку роль відіграє необачність героя, що накликає біду […] Важливість незвичайного бажання підкреслюється тим, що саме воно виявляється критерієм вибору справжньої героїні – тою рисою, котра відрізняє її від героїнь несправжніх…" [107, с. 99]. 

На початку чарівних казок часто зустрічаються четверо персонажів: або батько і три доньки, або батько і три сини, або мати з трьома доньками. Такій персонажній четвірці  відповідають у психіці людини чотири основні психічні функції, які описав К.-Г. Юнг, а саме: мислення, почуття, відчуття та інтуїція. Шляхом аналізу Х. Дікманн з’ясовує, що "батько або мати відповідають повністю розвиненій основній функції, мисленню, обидві сестри – допоміжним функціям, відчуттю та інтуїції, котрі, як правило, незначною мірою заважають мисленню, у той час як молодша донька відповідає недиференційованій функції почуття. Її бажання отримати букет троянд – типовий символ почуття […]. Саме ця неповноцінна і занедбана функція здатна вирішити важливу проблему в нашій душі і звільнити з несвідомого нову цінність" [44, с. 43].

Отримавши дивовижну квітку, героїня потрапляє в палац невідомого жениха, де не видно жодної людини, хоча чиясь присутність постійно відчувається. Дівчина почувається там добре, і всі її бажання миттєво виконуються. 

Згодом чоловік-звір дозволяє дівчині відвідати родину, але та спізнюється через необачність сестри й знаходить його напівмертвим. Порятунком для зачарованого чоловіка стає любов героїні: "Там, де поцілує, там шерсть облізає й біла кожа, як в усіх людей з’являється" [43, с. 38-39]. Поцілунок у даному випадку виступає чарівним засобом, який рятує зачарованого чоловіка від смерті, відіграє роль засобу спокути, виявом любові героїні, яка щирістю свого почуття знівелювала дію прокляття. Чоловік-звір є архетипним образом Анімуса героїні, який набуває антропоморфної форми лише за умови її духовного зростання й усвідомлення божественної сутності під маскою тварини.  
Варіант розглянутого сюжету – казка "Як дівоче кохання врятувало заклятого королевича Машкару" (СУС425G). Особливістю цієї казки є те, що молодша донька не просить батька про подарунок – він сам виявляє ініціативу й зриває квіти в чарівному саду, що стає каталізатором розвитку подій у казці. Поштовхом до психологічної ініціації героїні є імпульс Самості (чотири прекрасні квітки), що походить від батьківського персонажа. Метафорично інфантильний Анімус, спроектований на батька, прагне трансформації, саме тому дівчина зустрічається з його тваринним аспектом (чоловіком Машкарою) і повинна віднайти в ньому духовний аспект – звільнити від одержимості інстинктом. Звільнення чоловіка-Машкари від чар означає пізнання героїнею маскулінної частини її психіки й завершення процесу індивідуації внаслідок еволюції Анімуса. 

Отже, чарівні казки, де чоловічий персонаж перебуває під дією прокляття і потребує звільнення від чар, на нашу думку, варто інтерпретувати як метафоричний сценарій звільнення героїнею свого Анімуса від одержимості інстинктивною природою. Завчасно спалюючи шкіру свого зооморфного нареченого, героїня робить перший крок до його трасформації, однак для остаточного звільнення й набуття духовного  аспекту (метафорично – антропоморфного вигляду) героїні казок "Жених – жаба", "Жених-вуж і наречена-жаба", "Про вужа-царевича та вірну жону" "Казки про Герумію" повинні пройти через страждання, випробування дорогою, зустрітися зі світлою стороною своєї Самості (персоніфікованими божествами – Вітром, Сонцем, Місяцем тощо, або материнськими персонажами – бабусями, матерями божеств), подолати власну Тінь, що персоніфікується в образі ймовірної другої дружини їх коханих ("Жених-вуж і наречена-жаба", "Про вужа-царевича та вірну жону" "Казки про Герумію"), і лише тоді відбувається трансформація їхнього Анімуса, він позбавляється одержимості інстинктивною сферою. У казці про "Про жениха-жабуна" метафоричний процес індивідуації жінки ми бачимо більш прозоро, її Анімус персоніфікується спочатку в образі товариша-однолітка – хлопчика, потім постає у вигляді жаби, і нарешті любов дівчини відкриває під тваринною оболонкою прекрасний, духовний зміст – він постає в образі гарного юнака. Стосунок зооморфного жениха до сфери несвідомого об’єктивується через його тимчасове перебування у колодязі – через одержимість темною стороною Самості (демоном з колодязя). У казках "Чарівна косиця" та "Як дівоче кохання врятувало заклятого королевича Машкару" індивідуації героїнь сприяє батьківський персонаж, який через посередництво чарівного подарунка (квітів, що символізують перетворюючий аспект Самості) об’єктивує перед героїнею зооморфний аспект її Анімуса, що згодом теж зазнає трансформації.
3.5. ДОЛЕНОСНИЙ АСПЕКТ АРХЕТИПУ МАТЕРІ 
Казки можна назвати портретами людської душі, бо в них збереглося уявлення про Земну матір у традиційних мотивах, що часто повторюються у різних казкових варіантах. З точки зору психоаналізу, в казках відображено саме внутрішню реальність, тому казкові матері видаються досить дивними, втілююючи різні аспекти материнства. Це не образи конкретних жінок-матерів, а символи чи архетипні образи матері [15, с. 18]. 


Семантику архетипу матері детально з'ясовували З. Фрейд [182], К.-Г. Юнг [210], О. Ранк та Г. Закс [150], про особливості його реалізації в чарівних казках ішлося в працях С. Біркойзер-Оєрі [15], К.-П. Естес [202], Х. Дікманна [44], Р. Ефімкіної [54]. 


Архетип матері тісно пов'язаний з  тією частиною психіки людини, яуа й надалі залишається підвладною природі: "саме тому ми часто вживаємо вираз Мати-Природа. Її протилежністю повинен бути Дух-Отець. Загалом, архетипи батька й матері є двома головними принципами буття. Ми називаємо їх логос і ерос […]. Вони можуть гармонійно співіснувати або ж протистояти одне одному" [15, с. 19-20].


Архетип матері втілюється в казках в образі старої жінки: відьми або ж доброї порадниці, що живе в лісах, гірській місцевості або поблизу води, інколи – це мати або мачуха казкових героїні чи героя, роль яких у фольклорному тексті на перший погляд видається другорядною.

Про поліаспектність образу мудрої жінки в казках писав Х. Дікманн: "Ми неодноразово зустрічаємо цю фігуру то як відьму, то як павучиху в північноамериканських казках або бабу-ягу в російських, – як праматір, як бабусю, як просто стару жінку, котра володіє глибоким знанням природи […] Вона частково добра, частково зла […],  уособлюючи, таким чином, архетипну материнську фігуру, наділену величезними знаннями й силою; може виступати або як помічниця й порадниця людей, або як демонічна руйнівна сила. Цей казковий персонаж […] є персоніфікацією глибокої, могутньої природної сили, що значно переважає свідоме Я людини" [44, с. 56].

 Казки слов’янських народів, зокрема й українські, довгий час побутували в умовах християнської культури. А згідно з ідеологією християнської церкви, природа й тіло є менш цінними ніж духовність, тому фемінна частина божества залишилася в тіні. С. Біркойзер-Оєрі припускає, що саме через християнську ідеологію в європейських казках темна сторона Земної Матері представлена набагато ширше, ніж світла. "Це, – на думку дослідниці, – свого роду компенсація за вилучення християнством з образу Бога темної сторони фемінності, а якщо точніше, – сил зла" [15, с. 28].

У закарпатських казках можна побачити героїнь, що близькі до богинь долі, праслов’янських рожаниць або ж грецьких мойр. Ці образи тісно пов’язані з обрядами жіночих ініціацій і переважно з’являються у так званих "жіночих" казках, де їх функціональна роль зводиться до успішного переведення дівчини у соціальний стан жінки. 

Архетипу матері відводиться особлива роль серед архетипів несвідомого, оскільки він тісно пов’язаний з напередвизначеністю долі людини; тому міфологічні образи долі, як правило, жіночі, а часто – материнські [15, с. 185]. У Давній Греції вважалося, що долю кожної людини визначають три мойри, які, на думку С. Біркхойзер-Оері, є трьома різними аспектами єдиного материнського архетипу, котрий найчастіше постає в образі пряхи [15]. Дослідниця доводить, що прядіння в казках символізує психічну діяльність, котра відбувається у несвідомому: "Прядіння – це поєднання безлічі окремих фрагментів в єдине безперервне ціле; щось подібне відбувається, коли певні образи пов’язуються у фантазію. Завдяки асоціативному процесу ці зв’язки поступово посилюються […]. Тому образ жінки-пряхи часто вважається символом неминучої долі" [15, с. 186].

Спробуємо проаналізувати три закарпатські казки, в яких виведено образ Великої Матері, дивовижної пряхи, яка у буквальному розумінні пряде нитки, що треба сприймати як нитку долі головної героїні, прокладаючи їй шлях від дитинства до юності, сприяючи одруженню з царевичем.


У казці "Дідова й бабина доньки" (у СУС не вказана)  вимальовується шлях героїні в доросле життя, відокремлення від сім’ї, в якій вона стала чужою. Починається казка з традиційного для таких творів конфлікту між мачухою й пасербицею, який досить дивно обґрунтований – мачуха б'є пасербицю за те, що та дуже працювала. Це побачив пан, забрав її собі й дав завдання – "До ранку мусиш все […] попрясти, поткати і визваряти, кедь ні, голова з плеч!"  [61, с. 419].

 
Дівчина виконує завдання, бо їй щоночі на допомогу приходить жінка-відьма: у першу ніч "з’явилася така товста жона, що ледь ся вмістила у двері"  [61, с. 419], у другу – "жона з такими довгими руками, як мотуз" [61, с. 419], у третю – "жона з такими довгими зубами, аж до землі" [61, с. 420]. Перша жінка просить називати її маточкою, друга – вуйною, третя – стрийною. Всі вони просять налити їм "перший погар паленочки" на її весіллі. 

 Чарівні здібності потворних прях допомагають героїні виконати завдання пана й вийти за нього заміж, але й вона повинна зробити своїм помічникам послугу – запросити їх до себе на весілля й назвати своїми родичами. 


Три потворні пряхи, за спостереженняс С. Біркхойзер-Оері, є темною стороною архетипу Великої Матері. Тому аналізуючи подібний казковий сюжет, дослідниця відзначає: "Дівчині прозоро натякають: вона повинна відкрито сказати про свій зв'язок з непривабливою стороною Великої Матері, а саме – з її заняттям прядінням. Зрозуміло, сказати це набагато важче, ніж висловити своє захоплення її благородством і красою. Прядіння – це робота, котрою жінка рідко займається за власним бажанням, залишаючи її іншим, але виявляється, що саме ця компрометуюча сторона Великої Матері потребує свого визнання" [15, с. 202].

У казці знаходимо завуальований натяк на жіночі ініціації: перед тим, як вийти заміж і стати жінкою, дівчина мала пройти через обряд посвячення в інший соціальний статус. М. Еліаде зазначав, що жіночі ініціації відбувалися індивідуально, з появою першої менструації. Під час ініціації дівчину навчали кільком професіям, зокрема прядінню й ткацтву: "Символізм цих професій відіграє провідну роль у багатьох космологіях. Місяць снує час, він "тче" людські буття, богині долі – ткалі. […] Ткання часу і долі, […] і жіноча праця, яку треба виконувати в далині від сонячного світла і таємно, майже крадькома, […] неважко помітити окультну спорідненість між цими двома видами містичної реальності"  [52, с. 287]. 


Отже, страхітливі жінки, які допомогли казковій героїні, замкненій у темній коморі (вказівка на тимчасову відокремленість – свідчить про ініціаційний етап), "попрясти, поткати, визваряти, вибілити й готове у звоях полотно панові передати" [61, с. 419], є казковим варіантом старих жінок, які допомагали дівчатам перейти у клас жінок. Що це справді так, свідчить розв’язка казки – пан одружується з Марічкою, оскільки та виконала його завдання. 

Між богинями долі, мойрами й цими огидними жінками існує очевидний зв'язок. Чарівні помічниці героїні потворні через прядіння, а тому пан забороняє молодій дружині прясти. М. Еліаде наголошує на "ритуальному характері цієї жіночої праці: (в уявленні людей минулого) ткання дуже небезпечне, і тому його можна організовувати лише у спеціальних хатах і тільки у певні періоди року й до певної години, в деяких країнах відмовилися від ткання і навіть повністю забули саме через його магічну небезпеку. Подібні вірування дожили й до наших днів у Європі […]. Існує таємна близькість між жіночими ініціаціями, тканням і сексуальністю" [52, с. 287-288]. 


Образ дивовижної пряхи знаходимо й у казці "Про бабину доньку, яка "попряла" стріху" (СУС 501), що є варіантом казки "Дідова й бабина доньки". Головна героїня – дівчина вісімнадцяти років, улюблена донька своєї матері, пізня й бажана дитина, однак нічого не вміє робити, бо мати не навчила її. Одного разу вітер позривав зі стріхи солому, й мати спересердя, бо "в хаті не є чоловіка і нікому буде поправити стріху, […] почала бити свою доньку"  [70, с. 236]. Саме в той момент проїжджає царський син і питає в жінки, чому вона б’є таку гарну дівчину, а та відповідає: "Де би я її не била: за цілу ніч усю стріху попряла […] вона така у мене шіковна. Попряла все клоччя, а тепер імилася до стріхи"  [70, с. 236]. Царський син забирає дівчину до себе й обіцяє з нею одружитися, якщо вона за ніч напряде цілу комору прядива.


Отже, у цій казці відправителем є рідна мати. Вона б’є доньку ніби за те, що вітер позривав зі стріхи солому, а насправді справа в іншому: дівчина не прагне змінювати свій соціальний статус, що викликає роздратування матері. Мати ставиться до доньки так само, як і мачуха до пасербиці у попередньому творі. 

Появу в чарівних казках злої мачухи Р. Єфімкіна пояснила з точки зору психоаналізу так: "Коли донька у казці виростає, їй вже не потрібні батьки, і тоді взаємозв’язки у трикутнику "жінка –  дівчина – чоловік" несподівано й різко змінюються. Жінка втрачає свою значимість як мати, тому в казці через "непотрібність" помирає. Однак батькові потрібна жінка, а дочці, що стала дівчиною, – каталізатор для відокремлення в образі "поганої" матері, тому й виникає другий шлюб батька. Метафорично мати перетворюється на "мачуху", тобто жінку, яка змагається з іншою дорослою жінкою (своєю донькою) за самця, партнера, мужчину. Ось звідки в казці з’являється мачуха: їй легше грати свою роль, якщо вона не розривається між любов’ю до  доньки  і  ворожнечею  до більш  молодої  суперниці  […]. Саме   тому   в 
"жіночих" казках в героїні нема матері, а майже завжди мачуха" [54, с. 125]. 
У казці  "Дідова й бабина доньки" мачуха прагне знищити свою пасербицю й посилає її на видиму смерть. Батько дівчини згадується у казці, а тому дідова донька є ймовірною суперницею мачухи, котра прагне її позбутися. У казці "Про бабину доньку, що "попряла" стріху" батька нема, жінка виховує доньку сама, тому функцію мачухи перебирає на себе рідна мати, відпускаючи її з-під своєї опіки в самостійне життя. За спостереженням С.Біркхойзео-Оері, в подібних сюжетах "шлях дівчини до королівського трону по-справжньому фемінний. На перший погляд, вона зовсім не збиралася ставати королевою" [15, с. 201]. Прагнучи видати доньку заміж, мати збрехала царевичеві, що її донька вміє прекрасно прясти: "тут в образі матері втілюється хвалькувата материнська Тінь головної героїні, котра примушує її здаватися кращою, ніж вона є насправді […]. Смисл обману полягає в тому, щоб приховати відсутність у дівчини деяких фемінних чеснот і показати її з кращого боку. Через таку самовпевненість головна героїня потрапляє в ситуацію, з якою не в змозі собі дати раду сама, але труднощі, що виникають, пробуджують в ній надзвичайні сили: їй на допомогу приходять три старі пряхи" [15, с. 201]. 

Замкненій у царських палатах героїні казки "Про бабину доньку, що "попряла" стріху" на допомогу приходить стара баба –"зубата, губата, широка" [70, с. 236]. Спочатку вона постала перед дівчиною у вигляді бджоли, потім перетворилася в страхітливу жінку й пообіцяла допомогти, у першу ніч – за "перший погар!" [70, с. 236] на весіллі, на другу – "за другий погар", на третю – дівчина пообіцяла, що через сім років віддасть їй свого сина за слугу. Прядінням стара баба займається не сама, разом з нею прилітає рій бджіл, які в кімнаті стають жінками, бо, як їх названо в казці, "всі були босоркані" [70, с. 237].  
Бажання старої пряхи отримати сина дівчини характерне для "Земної матері". Як зауважує К.-Г. Юнг, "Земна мати" завжди хтонічна й має стосунок до Місяця або через посередництво кривавої жертви, або жертви дитиною" [211, с. 118]. Тому героїня, прагнучи врятувати своє життя, обіцяє віддати сина "маточці". Таким чином останнє завдання було виконане, й царевич одружився з героїнею, себто персоніфікований архетип матері посприяв встановленню взаємозв’язку між дівчиною та її позитивним Анімусом. 

У цій казці пряха увібрала в себе риси всіх трьох прях з казки "Дідова й бабина доньки" – в ній поєднано потворні риси трьох загадкових жінок. Страхітлива мати тут у винагороду за свою допомогу просить не тільки келих вина й запрошення на весілля, але й сина героїні. Перетворення магічної пряхи в бджолу й поява цілого рою бджіл-жінок не випадкова. Це пов’язано з тим, що в міфах бджола часто є атрибутом або одним зі втілень Великої Матері. Бджола стала й емблемою Діви Марії, що ще раз підтверджує думку про те, що страхітливі пряхи в аналізованих казках справді є втіленням архетипу матері. 
Отже, близькість дивовижних прях до фемінного начала яскраво підкреслюється їх перевтіленням у бджіл, які, очевидно, є  уособленням цілого класу старих жінок, що були причетні до ритуальних і психологічних ініціацій дівчат.

На весіллі, отримавши і перший, і другий погар, "маточка" зізналася молодому, що в неї така зовнішність "від прядіння: губами слиню нитку, зубами витягаю із клоччя паздір’я, а товста від сидіння" [70, с. 238]. Відтак царевич заборонив дружині прясти. 

Казка виявляє негативний аспект материнського архетипу, який прагне порушення гармонійного існування названої доньки і водночас спонукає до розвитку царевича, який тепер теж змушений пройти через випробовування магією й врятувати сина. За словами Х. Дікманна, в образі відьми  "виражений смертельний аспект материнської природи, котра своєю страшною стороною руйнує своє власне породження і вбирає його в себе. Із несвідомого також випливає відповідна темна дія, оскільки будь-яке дозрівання і становлення свідомості досягається лише зусиллям і зіштовхується з подоланням опору несвідомого" [44, с. 78].

Отже, образ царевича варто трактувати як Анімус героїні, який також повинен еволюціонувати – пройти своєрідну ініціацію, рятуючи сина. Він зустрічає бабу, яка "читала правду з чарівної книжки", й дізнається від неї, що слід робити. Таким чином, архетип матері постає в двох іпостасях: "маточки" й мудрої баби, які одна одну доповнюють й урівноважують – як зло і добро.

М. Еліаде відзначив, що є декілька етапів в обряді посвячення жінок, а розпочатий в юності обряд посвячення завершувався лише після народження дитини. Тому в аналізованій казці порятунок хлопчика завершує процес індивідуації героїні. 


Подібний сюжет знаходимо в казці "Юлка-Попелюшка" (СУС – 813, 501, окремий мотив – СУС – 500), де лінива й негарна Юлка, єдина донька самотньої вдови, розсердила матір, і та прокляла доньку: " – Ну, то йди до чорта! Я тебе годувати більше не буду!" [170, с. 66].  
 
Коли мама це вимовила, "біля хати загудніло, загриміло. Двері розчинилися й до хижі скочив чорний, грубий цапище, а на нім чоловічок – сам на лікоть, борода на риф. Зліз із цапа й проходжується. Куди йде, бородою мете…" [170, с. 66].  Відтак дивний чоловічок заніс Юлку в ліс, у прекрасний палац, а на наступний день дав їй незвичайне завдання: з’їсти  з барана очі, ніс і вуха. Дівчині вдалося обдурити бороданя і він зник, пообіцявши повернутися через рік і одружитися з Юлкою. Однак героїня не хоче виходити за нього заміж, сідає на цапа й наказує нести її назад до матері. 

Отже, те, що дівчина провела деякий час за межами реального світу, в лісі, де не бачила жодної людини, можна трактувати як етап обряду ініціації, тим паче, що Юлка повернулася додому іншою – її зовнішність кардинально змінилася, хоча вдача залишилася та сама: "чоловічок, який на ній збирався одружитись, зробив її такою красунею, що ніхто її у селі не впізнавав. Красу їй дав, або [але – О.Т.] охоту до роботи ні" [170, с. 68]. Це закономірно, бо, як відомо, ініціанта після повернення з "того світу" навмисно не впізнавали, бо він нібито народився вдруге, став іншою людиною.

 Далі події в казці розгортаються уже за звичним сюжетом: мати б’є дівчину, бо "Не годна-м з нею раду дати! Пряде, пряде день і ніч. Зі звичайних конопель шовкові, золоті нитки пряде. А як нема прядива, тягне жупи зі стріхи й прив’язує собі до кудел" [170, с. 68]. Тому, щоб позбутися дівчини, мама віддає її панові, який також обіцяє з нею одружитися, коли вона напряде кілька комор прядива за місяць. Дівчина обіцяє виконати завдання, хоча уявлення не має, як це зробити. В розпачі героїня згадує Локтибороду, і він у ту ж мить з’являється  й виконує функцію страхітливих прях з попередньої казки: саме він пряде шовкові нитки замість дівчини. А Юлка за це погоджується стати його дружиною, якщо не зуміє відгадати його справжнього імені. "Дізнатися справжнє ім’я людини – означає зрозуміти його життєвий шлях і якості душі, – пише К. П. Естес. – Причиною того, що справжнє ім’я часто тримають в таємниці, – є прагнення захистити власника імені, дати йому можливість дорости до сили імені; тоді вже ніхто не зможе це ім’я очорнити або применшити, і духовна сила людини розвинеться повною мірою" [202, с. 125].      

 Дізнатися справжнє ім’я Локтибороди  героїні допомагає слуга, який щодня приносить їй їжу, – він розповідає дівчині, що під час полювання вони з царем бачили у лісі дивного бородатого чоловічка, що мотав шовкові нитки й співав дивну пісню, яку  за другим разом хлопець запам’ятав: "Я є Недорослий Юрка, За жону ми буде попелюшка Юлка" [170, с. 69]. Так, героїня дізналася ім'я свого помічника, що наділило її великою внутрішньою силою, й вона отримала владу над Локтибородою. А коли той з’явився, вимагаючи від неї відповіді, Юлка прогнала його словами  "Ти недорослий Юрко!

Коли це почув чоловічок, то ніби в нього грім ударив. Вихопився із комори так, що аж дах із неї зняв, і полетів" [170, с. 69].                                                                                                                                                                                                  

Цар хвалить Юлку за роботу, яку виконав Недорослий Юрко. Лише на весіллі з'являються образи потворних прях. Тут їх двоє, і мотивація їх появи випливає з небажання дівчини прясти: вони запевнили царя, що через прядіння стали потворними. І наляканий цар заборонив молодій дружині прясти.

Як бачимо, архетип Великої Матері у цій казці дещо трансформований і не є головним. Тому Юлка є не самодостатньою особистістю, її поведінка інфантильна, вона потребує опіки, й через це її сварить і б’є мати, метафорично перетворюючись на мачуху. 

Можемо припустити, що героїня казки має недорозвинутий Анімус, що підтверджується ім'ям  Локтибороди – "Недорослий", а співзвучність Юлка – Юрко натякає на тісний зв'язок між ними. Відтак дівчина не може стати дорослою, перейти у другу стадію свого розвитку, тобто пройти через обряд ініціації, доки не підкорить собі свій Анімус. Те, що прядінням займається чоловік, а не жінка, наштовхує на думку, що Локтиборода якось пов'язаний з жіночим началом, бо вміє робити те, що є пріоритетом жінок. Отже, Недорослий Юрко – це частина особистості Юлки, те чоловіче начало, яким є у психіці жінки Анімус. Коли героїня почула його ім’я, то зрозуміла, що він мав над нею владу лише тому, що вона не визнавала його існування, а усвідомивши сутність Недорослого Юрка (недорозвинутого Анімуса), Юлка трансформувала його – він зник, а замість нього з’явився молодий цар – сформований і здоровий Анімус. 

Героїня казки не знаходить спільної мови з матір’ю, конфліктує з нею, а відтак жодні жіночі персонажі не мають впливу на її життя, бо в структурі її особистості домінує чоловіче начало. Отже, героїня проходить процес індивідуації – становлення особистості, але відбувається він опосередковано, оскільки еволюціонує не Ego дівчини, а її Анімус, зникає "недорослий", а його місце займає самодостатній і сформований ("царський").

Перед одруженням героїні казок замкнені в якомусь приміщенні, перебувають на самоті, свою роботу мають виконувати вночі, отже, в темряві. Це закономірно, бо саме таким було становище молоденьких дівчат у період їхньої вікової ініціації. Так, Дж. Фрезер, описуючи обряд жіночої ініціації в Новій Ірландії, зазначав, що дівчат "на чотири – п’ять років замикали в тісних клітках; і весь цей час вони не мали права торкнутися ногами землі" [187, с. 780]. Охороняли їх старі жінки племені, які й стежили за належним виконанням ними правил. У різних народів світу період відокремлення дівчини від соціуму тривав від чотирьох днів до п’яти років. 

У слов’янських народів не збереглося свідчень таких обрядів щодо молодих дівчат, а докази того, що жіночі ініціації в Україні все ж існували, знаходимо в чарівних казках. У казках бачимо переосмислений обряд ініціації, що є "відображенням нормативної вікової психологічної кризи жінки, або кризи ідентичності" [54, с. 117]. На думку Р.Єфімкіної, центральним мотивом "жіночої" чарівної казки є перетворення дівчинки в дівчину, дівчини в жінку, жінки – в бабусю. Маємо три перетворення, кожне з яких є ініціацією героїні [54, с. 116]. 
Отже, у казках "Дідова й бабина доньки", "Про бабину доньку, яка "попряла" стріху" та "Юлка-Попелюшка" головні героїні, перш ніж вийти заміж, повинні скласти своєрідний іспит на предмет своєї обізнаності з магією прядіння і ткацтва. Однак самі вони не володіють мистецтвом прядіння й виготовлення полотна. Замість них роботу  виконують міфічні істоти: три відьми, які мають якусь яскраво виражену ваду зовнішності ("Дідова й бабина доньки"), потворна "босорканя", що вміє перетворюватися на бджолу ("Про бабину доньку, яка "попряла" стріху") та бородатий карлик ("Юлка-Попелюшка"). Однак їх допомога небезкорислива, вони вимагають у винагороду три перші келихи вина на весіллі ("Дідова й бабина доньки"), ще ненародженого сина героїні ("Про бабину доньку, яка "попряла" стріху"), одруження з нею ("Юлка-Попелюшка").

І якщо в казці "Дідова й бабина доньки" архетип матері сприяє лише першій ініціації героїні, то в казці "Про бабину доньку, яка "попряла" стріху" бачимо ще й другу ініціацію, пов’язану з народженням дитини. 

Глибинним змістом проаналізованих казок є змодельований колективним несвідомим обряд першої ініціації героїнь, в якому значну роль відіграє архетип матері. В образі жінки-пряхи втілено несвідоме переконання жінки в напередвизначеності її долі, а негативний аспект цього архетипу навіює відчуття несвободи й обмеженості вибору.
Висновки

Чарівні казки є тим матеріалом для дослідження, який дає змогу заглянути в найпотаємніші куточки людської душі і простежити етапи еволюції особистості. Герої чарівних казок – це персоніфіковані образи архетипів колективного несвідомого, які "оживають" у канві казки, а тому їх боротьба та взаємодія є метафоричним відтворенням процесу становлення людини. 

У чарівних казках Закарпаття виразно відбилися риси архаїчної свідомості, пов'язані з "ритуалами переходу". Так, "чоловічі" казки, про які йдеться у першому розділі, є розгорнутими метафоричними сценаріями психологічної ініціації юнака. Тут переважає мотив складних випробувань, тісно пов'язаний з асиміляцією негативної Тіні, що персоніфікується в образах зрадливих побратимів або братів, чорта, змія, підступного діда, царя Поганина чи міністра-віщівника. Герой долає цей об’єктивований архетип, спираючись на допомогу світлої сторони Самості (Діда-всевіда, Дикого чоловіка, царя зміїв, годинника) чи на інстинктивну Тінь, котра постає в образі різних звірів. Архетип Духа в подобі людини, карлика, велетня або тварини завжди виникає в ситуації, коли необхідне розуміння, самоаналіз, хороша порада, планування, на що героєві не вистачає своїх ресурсів. Тому у казках "Брати-близнюки Іван і Йосиф", "Дідо-всевідо" і в "Казці про вугляра" архетип Духа втілено в образах старого мудрого дідуся-сонця та його матері, в казці "Про Анну Престоянну" є негативний вияв цього архетипу, у казках "Цар Дикого лісу" та "Молочливий колодязь" архетип Духа (Самості) постає уже в образі переосмисленого давнього божества, подібного до Пана, Дикого чоловіка, що має владу над флорою й фауною.
Мотив складних випробувань тісно пов'язаний з образом персоніфікованої Тіні, яка об’єктивується в образі помічника та антагоніста героя, а відтак мова повинна йти про позитивну й негативну Тінь. Негативна Тінь об’єктивується в казках в образі Змія, царя Поганина,  демона, зрадливих братів чи побратимів, позитивна – найчастіше в образах тварин-помічників (Залізного вовка, коня-віщівника, татоша, мишки тощо), набуваючи ознак персоніфікованих інстинктів чи імпульсів (тоді говоримо про інстинктивну Тінь). Позитивна Тінь також проектується на вірних побратимів героя або ж його родичів. У казках, в яких Тінь персоніфікується в образі Змія, часто зустрічається мотив вогню, загашеного кров'ю вбитого Змія. У казці "На Чорну Полонину" вогонь символізує просвітленість і чуттєвість, які герой втрачає під час боротьби з власною руйнівною інстинктивною Тінню (Зміями). Змій у жіночій подобі (Зміїха) постає як демонічна фемінність – уособлення негативної материнської Аніми. Так, у казці "Про Фармудзь Івана"  батько наказує синам оберігати його могилу від викривленого втілення фемінного начала – трьох сестер-"шарканів", образи яких можна трактувати як трансформований архетип матері (мати героя на момент розповіді мертва). Царевич, убиваючи драконів, символічно вбиває власну інфантильність, позбувається залежності від материнського образу. Кров драконихи гасить вогонь – метафорично гасне вогонь і в душі молодшого царевича, він починає відчувати певний душевний дискомфорт (образно кажучи "мерзнути"). На нашу думку, тут вогонь, загашений кров’ю третьої драконихи, є символом згаслої синівської любові до матері. Тепер царевич повинен знайти новий вогонь, іншу любов, "запалену" справжньою фемінністю, яка б змогла його "зігріти".  

Пошук вогню змушує героїв метафорично спинити час, і вони починають рухатися поза його межами (поняття часу відсутнє у сфері несвідомого). У казці "На Чорну Полонину" Іван прив’язує до дерева чорного і сірого чоловіків – Північ та Зорю, у казці "Про Фармудзь Івана" двох жінок – Ніч і Днину. Після цього відбувається зустріч героїв з новою персоніфікацією негативної Тіні (розбійниками, опришками-велетнями).

Незалежно від своєї семантики персоніфікована Тінь у казці є рушієм дії: негативна вигадує важкі завдання, які повинен виконати герой на шляху до своєї індивідуації, а позитивна допомагає у їх виконанні. Персоніфікована інстинктивна Тінь часто переводить героя через межу життя і смерті, навмисно дозволяючи йому померти, щоб він зміг відродитися в новій іпостасі ("Про Фармудзь Івана").

У казках "Іван – коровин син", "Медвідь Іванко, Товчикамінь-Печиколачі, Сучимотузок" та "Силач" головні герої лише у сфері несвідомого (під землею) усвідомлюють дуалістичну природу своєї Тіні (побратимів) після перемоги над темним аспектом Самості (Ногтиборода у казці "Іван – коровин син"), демонічною Анімою (три шаркані у казці "Медвідь Іванко, Товчикамінь-Печиколачі, Сучимотузок"), уособленням негативної материнської Аніми (баба у казці "Силач"). Отже, розвиток подій у трьох казкових сюжетах відрізняється образними персоніфікаціями зла, у казці "Іван – коровин син" – це протистояння на рівні "маскулінне/маскулінне" (герой // темний аспект Самості (Ногтиборода) / світлий аспект Самості (крилатий Змій), у казці "Силач"  – "маскулінне/фемінне" (герой // негативна материнська Аніма (баба + 3 шаркані) / позитивна материнська Аніма (величезна птиця), а в казці "Медвідь Іванко, Товчикамінь-Печиколачі, Сучимотузок"  – змішаний тип "маскулінне // маскулінне / фемінне" (герой // негативна Тінь (бородань) / негативна Аніма (3 шаркані жіночого роду) / Самість (сліпі дід і баба та два орли). Поява справжньої Аніми сприяє асиміляції головними героями негативної Тіні (побратимів), справжня сутність якої об’єктивується через її прагнення  підпорядкувати собі фемінність (одружитися з принцесами ціною вбивства героя). Казка "Медвідь Іванко, Товчикамінь-Печиколачі, Сучимотузок"  відрізняється від двох інших варіантів семантикою побратимів та персоніфікованим образом Самості, який спочатку проектується на старих діда й бабу та пару орлів, а потім – на героя, його побратимів і трьох панночок. Замість темного аспекту Самості ми бачимо тут персоніфікований образ демонічної Аніми, яку героєві необхідно подолати.

У казці "Іван Яворовий" індивідуація героя відбувається через пізнання дуалістичної природи Аніми (антропоморфний / зооморфний аспект – принцеси / відьмині кобили) й Тіні (циган,  3 шаркані / чарівний кінь) та через асиміляцію негативного аспекту цих архетипів. У казці "Залізний вовк" ініціація героя передбачає пізнання позитивної Тіні (Залізного вовка), смерть і воскресіння в новій іпостасі, а тоді подолання негативної Тіні – монаха та одруження з принцесою, яка є уособленням його Аніми. У "Казці про бідного чоловіка" психологічна ініціація героя відбувається під впливом чарівного помічника – чоловіка з годинника, який сприймається як символ Самості. Ініціація героя закінчується лише тоді, коли  він сам, без допомоги чарівного годинника, здатен проектувати своє майбутнє. Зустріч з двома четвірками персоніфікованих божеств, які є уособленням світлого аспекту Самості, допомагає встановити контакт з материнським архетипом, котрий, своєю чергою, відкриває в героєві приховані потенційні здібності, що сприяють асиміляції негативних Тіні (міністра-віщуна) й Аніми (принцеси), допомагають знайти уособлення справжньої фемінності –  одружитися з іншою дівчиною.

Метафорична індивідуація героя переважно кількаступенева: 1) подолання негативного аспекту материнської Аніми (вбивство відьми або драконихи); 2) асиміляція негативної Тіні (знищення велетнів, розбійників, цигана, Поганого царя); 3) осягнення позитивного аспекту інстинктивної Тіні (допомога коня-віщівника); 4) встановлення зв’язку з Самістю (старезними дідом або бабою, Диким чоловіком, велетнем) після ініціаційної смерті; 5) звільнення фемінності, возз’єднання з Анімою-принцесою завдяки сприянню позитивного аспекту Тіні. У фіналі твору Самість проектується вже на самого героя, який досягає цілісності, яка символічно репрезентується появою архетипоу "четвірочності". 

Процес метафоричної ініціації закінчується лише тоді, коли Самість проектується на героя, котрий отримує можливість пізнати свою внутрішню фемінність (Аніму).

Переважна більшість "чоловічих" чарівних казок закінчується одруженням героя з визволеною чи врятованою принцесою (або з героїнею з подібною семантикою). Тому саме Аніма героя проектується на образ принцеси, справжня фемінність з’являється у  його житті після низки випробувань, зокрема, символічну смерть чи декілька смертей. Герої закарпатських "чоловічих" казок, шукаючи, здобуваючи чи повертаючи собі наречену, насправді прагнуть осягнути фемінність, встановити з нею тісний контакт. Це є обов’язковою передумовою становлення героя, його психологічної ініціації. Персоніфікована Аніма в багатьох казках наділена надзвичайними здібностями й замість героя виконує складні завдання, які загадують її батько, матір чи інший антагоніст героя ("Про Сейпентел Ілонку"). Принцеса-Аніма може перетворюватися на птаха ("Як принц шукав свою наречену") чи тварину, здійснювати магічні дії, сприяючи у такий спосіб індивідуації героя. Інколи ("Про сина вдовиці", "Цариця Загадкова")  героєві допомагає порадами й діями його інстинктивна Тінь, котра, як архетип несвідомого, стоїть ближче до Аніми. В деяких казках фемінний образ виглядає бездіяльним, а тому для нього герой повинен вчинити низку подвигів або пройти через випробовування болем і стражданням ("Красний Іванко і закляте місто"). У казці "Королевич Мирко" героїня-Аніма активна, вона, тричі рятуючи життя героєві, сама набуває антропоморфних рис, тобто виступає провідником героя на шляху психологічної ініціації.

 На шляху пізнання своєї Аніми герої нерідко змушені витісняти у несвідоме материнський архетип, тому Аніма еволюціонує від інфантильної, спроектованої на матір, до дорослої, сформованої ("Наречена-русалка"). Материнський архетип інколи допомагає героєві прокласти шлях до справжньої фемінності, зникаючи тоді, коли його допомога вже не потрібна ("Мандрівничок"). 


Осягнення чоловічим персонажем фемінності інколи пов’язано з асиміляцією негативної Тіні, яка персоніфікується в образі суперника – претендента на одруження з царівною ("Цариця Загадкова" "Про сина вдовиці").

Майже у всіх чарівних казках виявляється світла – це бабуся-порадниця, мати Діда-всевіда (Сонця, Вітра, Місяця, чорта), тварина, в яку вселився дух матері, добра відьма, чи темна сторона (босорканя, бабище, чортиця, страшна баба, підступна тварина) архетипу матері. Негативний аспект материнської Аніми (Страшна Мати) в закарпатських "чоловічих" казках постає в різних іпостасях: відьма-пряха ("Шовкова держава"), демонічний живий мрець ("Про Білого Полянина"), бабище ("Королевич Мирко"), графиня, котра ненавидить власного сина ("Казці про Ружу Івана"), сестра, яка прагне смерті брата ("Іванко – цар звірят"), тощо. Проекція інцестуальних бажань героїв демонізує образи згаданих казкових персонажів, які виконують функції матері у казці. Долаючи внутрішнє прагнення інцестного зв’язку з матір’ю, герої трансформують образ негативної материнської Аніми (тобто казкову Страшну Матір), а відтак, позбуваючись її, долають інфантильність, щоб дістати можливість пізнати справжню фемінність –одружитися з принцесою.

У "жіночих" казках архетип Страшної Матері об’єктивується в образах мачухи, відьми, босоркані, злої баби, які намагаючись звести героїню зі світу, насправді сприяють її індивідуації. Отже, ці казкові персонажі амбівалентні, їх "зло" обертається "добром" для героїні. Конфлікт жіночого персонажа з матір’ю означає прагнення героїні позбутися інфантильності й залежності від батьківського Анімуса (тому батько й відводить доньку в ліс) і шляхом асиміляції негативної Тіні, що персоніфікується в образі зведеної сестри, або другої дружини її чоловіка, досягти рівня Самості. Таким чином,  наприкінці казки центр Самості має проектуватися на героїню. 

Архетип матері інколи персоніфікується і в образі жінки-пряхи ("Про бабину доньку, що "попряла" стріху", "Дідова й бабина доньки", "Юлка-Попелюшка"), яка є казковим варіантом старої жінки, що допомагала дівчатам перейти у стан жінок. В образах цих дивовижних жінок-прях, що приходять на допомогу героїні у скрутний момент її життя, втілено несвідоме переконання жінки в напередвизначеності її долі, а негативний аспект цього архетипу навіює відчуття несвободи й обмеженості вибору.

У казках "Дідова й бабина доньки", "Про бабину доньку, яка "попряла" стріху" та "Юлка-Попелюшка" головні героїні, перш ніж вийти заміж, повинні скласти своєрідний іспит на предмет своєї обізнаності з магією прядіння і ткацтва. Однак самі вони не володіють мистецтвом прядіння й виготовлення полотна. Замість них роботу  виконують міфічні істоти: три відьми, які мають якусь яскраво виражену ваду зовнішності ("Дідова й бабина доньки"), потворна "босорканя", що вміє перетворюватися на бджолу ("Про бабину доньку, яка "попряла" стріху") та бородатий карлик ("Юлка-Попелюшка"). Однак їх допомога небезкорислива, вони вимагають у винагороду три перші келихи вина на весіллі ("Дідова й бабина доньки"), ще ненародженого сина героїні ("Про бабину доньку, яка "попряла" стріху"), одруження з нею ("Юлка-Попелюшка").

І якщо в казці "Дідова й бабина доньки" архетип матері сприяє лише першій ініціації героїні, то в казці "Про бабину доньку, яка "попряла" стріху" бачимо ще й другу ініціацію, пов’язану з народженням дитини. За спостереженням М. Еліаде, було декілька етапів в обряді посвячення жінок, і розпочатий в юності обряд ініціації завершувався лише після народження дитини. Так, у казці "Про бабину доньку, яка "попряла" стріху" разом з героїнею під впливом материнського архетипу еволюціонує і її Анімус – царевич змушений пройти через випробовування магією й врятувати сина. Архетип матері в цій казці проектується також на бабу, яка "читала правду з чарівної книжки", котра радить, як врятувати хлопчика. Таким чином, архетип матері постає тут в двох іпостасях: пряхи й мудрої баби.

У казці "Юлка-Попелюшка" функцію страхітливих прях виконує бородатий чоловічок, він пряде шовкові нитки замість героїні, яка обіцяє вийти за нього заміж, якщо не зуміє відгадати його справжнього імені. На бороданя проектується інфантильний Анімус героїні, ім'я якого, як з'ясовується, Недорослий Юрко. Співзвучність імен Юлка / Юрко і володіння героєм магією прядіння й ткацтва (що було пріоритетом тільки жінок) підтверджує доцільність такої інтерпретації. Героїня перебуває під впливом недорозвинутого Анімуса, а тому не знаходить спільної мови з матір’ю, конфліктує з нею, відтак жодні жіночі персонажі не мають впливу на її життя. Героїня проходить процес ініціації опосередковано, оскільки еволюціонує не Ego дівчини, а її Анімус, зникає "недорослий", а його місце займає самодостатній і сформований (цар).
Лише на весіллі з'являються образи потворних прях. Тут їх двоє, і мотивація їх появи випливає з небажання героїні прясти: вони запевнили царя, що саме через прядіння стали потворними. 
Глибинним змістом проаналізованих тут казок є змодельований колективним несвідомим обряд першої ініціації героїнь, в якому значну роль відіграє архетип матері. 
Проаналізовані "жіночі" казки, записані на Закарпатті, акцентують на ініціації героїнь. Успішне подолання випробувань обряду посвячення гарантує героїні стабільне соціальне становище, багатство, одруження; неуспішне провокує виключення з соціуму, вигнання і врешті – смерть. Психологічна ініціація, через яку проходять героїні, є необхідною умовою їх дорослішання, зміни соціального статусу. Саме тому в казках бачимо протистояння пасербиці і мачухи, дівчини й злої баби, принцеси і відьми. Символізм казкової ініціації полягає в усвідомленні незалежності від материнського архетипу, асиміляції руйнівних тенденцій персоніфікованих в образі негативної Тіні. Асимілювавши власну Тінь (мачуху, злу бабу, відьму, зведену сестру тощо) й установивши тісний зв'язок з власною маскулінністю, Анімусом (принцом, царевичем, графським сином), героїня наближається до осягнення власної Самості, утвердження себе як особистості. 

Іншою передумовою індивідуації героїнь у чарівних казках є подолання негативного Анімуса (Синьобородого пана, розбійника, змія, шарканя, демона, чорта), що відбувається завдяки активним діям героїні ("Мельникова дочка", "Були в чоловіка три доньки") або через втручання позитивного Анімуса ("Синьобородий пан",  "Дерево до неба", "Прядки"). Зустріч з негативним Анімусом  є обов’язковим етапом на шляху пізнання героїнями власної суті. Витримавши випробовування демонічною маскулінністю, вони отримують можливість знайти шлях до власної Самості. 

З’ясовано, що в казках, побудованих на мотиві інцесту між батьком і дочкою, зустрічається так звана проективна інверсія, яка під мотивом переслідування батьком дочки маскує сексуальний потяг доньки до батька. Героїня усвідомлює безглуздість свого прихованого, табуйованого бажання й звільняється від одержимості негативним Анімусом. Закономірно, що протестуючи проти демонічної любові батька, а в казках "Царівна-вошливка", "Юліанка, чи дерев’яне чудо" й убиваючи його, героїня проходить через процес індивідуації. Символічна смерть батька є необхідною умовою психологічного переродження дівчини, що є свідченням подолання її інцестуальних бажань, а відмова від інфантильного сприйняття маскулінності дає можливість героїні пізнати себе через свою протилежність – сформований Анімус.

Чарівні казки, в яких чоловічий персонаж перебуває під дією прокляття й потребує звільнення від чар, на нашу думку, варто інтерпретувати як метафоричний сценарій звільнення героїнею свого Анімуса від одержимості інстинктивною природою. Завчасно спалюючи шкіру свого зооморфного нареченого, героїня робить перший крок до його трасформації, однак для набуття антропоморфного вигляду героїні казок "Жених – жаба", "Жених-вуж і наречена-жаба", "Про вужа-царевича та вірну жону", "Казки про Герумію" повинні пройти через страждання, випробування дорогою, зустрітися зі світлою стороною своєї Самості (персоніфікованими божествами – Вітром, Сонцем, Місяцем тощо, чи материнськими персонажами – бабусями, матерями божеств), подолати власну Тінь, що персоніфікується в образі ймовірної другої дружини їх коханих ("Жених-вуж і наречена-жаба", "Про вужа-царевича та вірну жону", "Казка про Герумію"), і лише тоді відбувається трансформація їх Анімуса: він позбавляється одержимості інстинктивною сферою. У казці про "Про жениха-жабуна" метафоричний процес індивідуації жінки бачимо більш прозоро, її Анімус персоніфікується спершу в образі хлопчика – товариша-однолітка, потім постає у вигляді жаби, а коли любов дівчини відкриває під тваринною оболонкою прекрасний, духовний зміст – він постає в образі гарного юнака. Стосунок зооморфного жениха до сфери несвідомого об’єктивується через його тимчасове перебування в колодязі, що сприймається як  одержимість темною стороною Самості (демоном з колодязя). У казках "Чарівна косиця" та "Як дівоче кохання врятувало заклятого королевича Машкару" Анімус також позбувається одержимості інстинктивною сферою через здатність героїнь відкрити його духовний аспект під потворною тваринною маскою. Індивідуації героїнь цих казок сприяє батьківський персонаж, який через посередництво чарівного подарунка (квітів, що символізують перетворюючий аспект Самості) об’єктивує перед героїнею зооморфний аспект її Анімуса.

У казках, в яких звільнення від прокляття потребує жіночий персонаж, об’єктивується зооморфний аспект Аніми героя, яка одержима інстинктом й потребує об’єктивації її духовної суті. Герой задля своєї індивідуації повинен звільнити Аніму від її тваринного аспекту. Зачарований жіночий персонаж проектується на образ жаби ("Жених-вуж і наречена-жаба"), змії ("Грицько й гадюка", "Царівна-гадюка", "Куці-Куці Борка", "Казка про Ружу Івана"), свинки ("Біла Льошка", "Про наречену-свинку"), пташки ("Дівчина-пташка"), тростинки  ("Дівчина-тростинка"). Прокляття інстинктивних сил знімається з героїнь за різними сценаріями: через смерть і воскресіння героя ("Жених-вуж і наречена-жаба"), через довіру героя своїй інстинктивній Анімі й дозвіл керувати ним ("Грицько й гадюка"), одруження й ритуальне побиття ("Про наречену-свинку", "Біла Льошка"), відрубування голови ("Дівчина-пташка"), застосування героєм сили ("Казка про Ружу Івана"), знайдений золотий перстень ("Дівчина-тростинка"), купіль в чарівному озері з молоком ("Царівна-гадюка") тощо. 

Отже, змістом чарівних казок Закарпаття є шлях героя чи героїні до осягнення власної Самості. Спираючись на підказки й поради світлого аспекту цього архетипу або позитивну Тінь (найчастіше інстинктивну), герої долають тіньовий, демонічний аспект своєї особистості, проходять через різні етапи психологічних ініціацій (різні випробування), долають смерть, позбуваються інфантильності, пізнають Аніму/Анімус (персонажа протилежної статі, до якого прагнуть герой/героїня) й у такий спосіб утверджують ідею можливості гармонійного життя людини. 

  Глибока символіка казкових образів дає змогу  сучасному читачеві пережити психологічну ініціацію на рівні архетипів під час прочитання текстів. 
У процесі дослідження з’ясовано, що "чоловічих" казок значно більше ніж "жіночих". Очевидно, це зумовлено тим, що більшість оповідачів – чоловіки, то ж сценарій психологічної ініціації чоловіка їм природно ближчий і зрозуміліший, а переказана ними казка – це якоюсь мірою історія розвитку душі самого казкаря. Безперечно, в репертуарі казкарів-чоловіків теж є "жіночі" казки, але, на нашу думку, їх творцями були все-таки жінки. Загалом у роботі розглянуто 69 казок, серед яких 41 "чоловіча" і 28 "жіночих". Більшість з них близько споріднені із міжнародними сюжетами, і, особливо, східнослов’янськими чарівними казками.
Відомою казкаркою на Закарпатті є Ганна  Васько, а серед записаних від неї казок переважають саме "жіночі".

Для закарпатських чарівних казок характерні розлогий сюжет, яскрава регіональна забарвленість природного й побутового тла. Певною сюжетною своєрідністю відзначаються казки "Про Білого Полянина", "Шовкова держава", "Син Змія",  "Наречена-русалка", "Про вівчаря, який мав дев’яносто дев’ять овець і три золоторунні барани", "Прядки", "Юлка-Попелюшка", "Юліанка, чи дерев’яне чудо", "Куці-Куці Борка". 
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7. "Царівна-гадюка" (409А* частково). Записав М. Сіренко від О.Полякової на Київщині // З живого джерела : Українські народні казки в записах, переказах та публікаціях українських письменників / [упоряд., літературна обробка, вступ. ст. та примітки Л. Дунаєвської]. – Київ : Радянська школа, 1990. –  С. 484-486.

8. "Дівчина-тростинка" (у СУС не вказана). Записав М. Івасюк // Українські народні казки, легенди, анекдоти / [упоряд., передм. та приміт. В.А. Юзвенко]. – К. : Молодь. –  С. 73-79.

Підрозділ 2.4.

1. "Шовкова держава" (СУС – частково 551А*+531+300А, сюжет оригін.) Записав П. Лінтур у с. Страбичові Мукачівського р-ну від В. Короловича // Зачаровані казкою : Українські народні казки Закарпаття в записах П.В. Лінтура / [упоряд. І. М. Сенька та В. В. Лінтур ; вступ. ст., прим. та слов. І.М. Сенька ; післямова П. В. Лінтура]. – Ужгород : Карпати, 1984. – С.337-345.

2. "Про Білого Полянина" (СУС 554**, сюжет оригінальний, варіантів нема). Записав П. Лінтур у с. Дулове Тячівського р-ну від М.Галиці // Казки зелених гір : Закарпатські казки Михайла Галиці / [запис., упоряд. та ред. П. Лінтура, І. Чендея ; вступ. ст. П. Лінтура]. – Ужгород : Карпати, 1965. – С.119-133.

3. "Казка про Ружу Івана" (СУС – 315=АА315А). Записав П.Лінтур у с.Дулове Тячівського р-ну від М. Галиці // Казки зелених гір : Закарпатські казки Михайла Галиці / [запис., упоряд. та ред. П. Лінтура, І.Чендея ; вступ. ст. П. Лінтура]. – Ужгород : Карпати, 1965. – С.92-118.

4. "Іванко – цар звірят" (СУС – 315=АА315А, 590). Записав П. Лінтур у  с.Горінчеве Хустського р-ну від А. Калина // Казки Буковини. Казки Верховини / [під ред. М.Г. Івасюка, В.С. Басараба, П.М. Скунця]. – Ужгород, 1968. – С. 168-178.

5. "Про вівчаря, який мав дев’яносто дев’ять овець і три золоторунні барани" (СУС 1137+974 частково, сюжет оригінальний). Записав П. Лінтур у с.Страбичові Мукачівського р-ну від В.Короловича // Зачаровані казкою : Українські народні казки Закарпаття в записах П.В. Лінтура / [упоряд. І. М. Сенька та В. В. Лінтур ; вступ. ст., прим. та слов. І. М. Сенька ; післямова П. В. Лінтура]. – Ужгород : Карпати, 1984. – С.352-363.
Розділ 3

Підрозділ 3.1.
1. "Про дідову і бабину доньок" (СУС – 480С, 510А-частково).  Записав О.Маркуш у Рахівському р-ні Закарпатської обл. // Казки Буковини. Казки Верховини / [під ред. М.Г. Івасюка, В.С. Басараба, П.М. Скунця]. – Ужгород, 1968. – С.216-220.

2. "Цорка (дочка) і пасербиця" (СУС – 480, 480*). Записав О. Кольберг на Покутті // Казки Карпат : Українські народні казки / [упоряд., вступ. ст., прим. та слов. І. В. Хланти]. – Ужгород : Карпати, 1989. – С.244-251.

3. "Про дідову дочку та бабину дочку" (СУС – 480, 480*). Записала Олена Пчілка // З живого джерела : Українські народні казки в записах, переказах та публікаціях українських письменників / [упоряд., літературна обробка, вступ. ст. та примітки Л. Дунаєвської]. – Київ : Радянська школа, 1990. – С.210-214.
4. "Про дідову дочку й бабу-босорканю" (СУС – 480-частково). Записав О.Маркуш у Рахівському р-ні Закарпатської обл. // Казки Буковини. Казки Верховини / [під ред. М.Г. Івасюка, В.С. Басараба, П.М. Скунця]. – Ужгород, 1968. – С.210-215.

5. "Казка про гоніння мачухи" (СУС – 511 частково). Записав Л.Жемчужников у Пирятинському повіті на Полтавщині, опублікував Пантелеймон Куліш // З живого джерела : Українські народні казки в записах, переказах та публікаціях українських письменників / [упоряд., літературна обробка, вступ. ст. та примітки Л. Дунаєвської]. – Київ : Радянська школа, 1990. – С.56-58.

6. "Казка про Оксанку Нетіпаху та злу мачуху" (СУС 510А). Записав  С.Пушик у с. Полика Богородчанського р-ну Івано-Франківської області // Казкар : Народні казки Українських Карпат / [упоряд., підгот. текстів, приміт. та слов. І.В.Хланти ; вступ. ст. І. В. Ханти, Р. А. Офіцинського]. – Ужгород : Карпати, 1996. – С.265-272.

7. "Золотий черевичок" (СУС – 510А). Записав І. Рудченко // З живого джерела : Українські народні казки в записах, переказах та публікаціях українських письменників / [упоряд., літературна обробка, вступ. ст. та примітки Л. Дунаєвської]. – Київ : Радянська школа, 1990. –  С. 115-119

8. "Про німу графиню і її трьох синів" (СУС – 707*, 710, 709). Записав І.Хланта в с. Лубня Великоберезнянського р-ну від І. Каганця // Казки Карпат : Українські народні казки / [упоряд., вступ. ст., прим. та слов. І. В. Хланти]. – Ужгород : Карпати, 1989. – С. 170-176.

9. "Як стала королевою чередарева донька" (СУС – 437=АА533*В). Записав М. Фінцицький // Таємниця скляної гори. Закарпатські народні казки, зібрані М. Фінцицьким ; [пер. з угорської та післямова Ю. Шкробинця]. – Ужгород : Карпати, 1975. – C. 92-97.

10. "Золотоволоса похресниця" (СУС – 402). Записав М. Фінцицький // Таємниця скляної гори. Закарпатські народні казки, зібрані М.Фінцицьким ; [пер. з угорської та післямова Ю. Шкробинця]. – Ужгород : Карпати, 1975. – С.97-100.

11. "Німа царівна" (СУС – 710). Записав П. Лінтур у с. Заріччі Іршавського р-ну від Г. Васько // Дідо-всевідо : Закарпатські народні казки / [запис текстів та впорядкування П.В. Лінтура]. – Ужгород : Карпати, 1969. –  С. 43-45.
12. "Про сімох братів-гайворонів і їх сестру" (СУС – 451, окремий мотив 709, 706). Записав В.М. Гнатюк у червні 1896р в с. Збруї, Східна Словаччина, від М. Пустая // Казки Карпат : Українські народні казки / [упоряд., вступ. ст., прим. та слов. І. В. Хланти]. – Ужгород : Карпати, 1989. – С.138-144.
Підрозділ 3.2.
1. "Синьобородий пан" (СУС – 311). Записав М. Фінцицький // Таємниця скляної гори. Закарпатські народні казки, зібрані М. Фінцицьким ; [пер. з угорської та післямова Ю. Шкробинця]. – Ужгород : Карпати, 1975. –C.161-163.

2. "Були в чоловіка три доньки" (СУС – 311). Записав М. Фінцицький  // Таємниця скляної гори. Закарпатські народні казки, зібрані М.Фінцицьким ; [пер. з угорської та післямова Ю. Шкробинця]. – Ужгород : Карпати, 1975. – C.156-161.

3. "Мельникова дочка" (СУС – 955). Записав П.Лінтур у с. Страбичові Мукачівського р-ну від В.Короловича // Три золоті слова : Закарпатські казки Василя Короловича / [запис текстів та впорядкування П. Лінтура]. – Ужгород : Карпати, 1968. – С. 134-140.

4. "Дерево до неба" (СУС – 3021). Записав П. Лінтур у с. Страбичові Мукачівського р-ну від В. Короловича // Три золоті слова : Закарпатські казки Василя Короловича / [запис текстів та впорядкування П. Лінтура]. – Ужгород : Карпати, 1968. – С. 164-170.

5. "Таємниця скляної гори" (СУС – 301D*=АА301*С). Записав М.Фінцицький // Таємниця скляної гори. Закарпатські народні казки, зібрані М.Фінцицьким ; [пер. з угорської та післямова Ю. Шкробинця]. – Ужгород : Карпати, 1975. – C.84-92.

6. "Прядки" (СУС – 813В** = К4022 частково). Записав П. Лінтур у с.Страбичові Мукачівського р-ну від В. Короловича // Три золоті слова : Закарпатські казки Василя Короловича / [запис текстів та впорядкування П.Лінтура]. – Ужгород : Карпати, 1968. – С. 88-93.
Підрозділ 3.3.
1. "Царівна-вошливка" (СУС – 510В). Записав П. Лінтур у с. Страбичові Мукачівського р-ну від В.Короловича // Три золоті слова : Закарпатські казки Василя Короловича / [запис текстів та впорядкування П. Лінтура]. – Ужгород : Карпати, 1968. – С. 156-163.

2. "Безручка" (СУС – 510В, 706C). Записав П. Лінтур у с. Заріччі Іршавського р-ну від Г. Васько // Дідо-всевідо : Закарпатські народні казки / [запис текстів та впорядкування П.В.Лінтура]. – Ужгород : Карпати, 1969. –  С.39-43.  
3. "Юліанка, чи дерев’яне чудо" (СУС – 510В, 706С). Записав Г. Боднар 1892р. у с. Пузняківці Мукачівський р-ну // Казки Карпат : Українські народні казки / [упоряд., вступ. ст., прим. та слов. І. В. Хланти]. – Ужгород : Карпати, 1989. –  С.176-180.
Підрозділ 3.4.

1. "Жених – жаба" (СУС – 440). Записав П. Лінтур у с. Заріччі Іршавського р-ну від Г. І. Васько // Зачаровані казкою : : Українські народні казки Закарпаття в записах П.В. Лінтура / [упоряд. І. М. Сенька та В. В. Лінтур ; вступ. ст., прим. та слов. І. М. Сенька ; післямова П. В. Лінтура]. – Ужгород : Карпати, 1984. – С.416-418.

2.  "Про вужа-царевича та вірну жону" (СУС – 433В). Записала М. Вовчок від поліської уродженки Палажки Яковенко в Києві // З живого джерела : Українські народні казки в записах, переказах та публікаціях українських письменників / [упоряд., літературна обробка, вступ. ст. та примітки Л. Дунаєвської]. – Київ : Радянська школа, 1990. – 31-35,

3. "Казка про Герумію" (СУС – 433В). Записав П. Лінтур у с. Страбичові Мукачівського р-ну від В. Короловича // Дідо-всевідо : Закарпатські народні казки / [запис текстів та впорядкування П.В. Лінтура]. – Ужгород : Карпати, 1969. – С.70-79.

4. "Про жениха-жабуна" (СУС – 440). Записав І. Сенько у с. Келечин Міжгірського р-ну від М. Шопляка // Казки Карпат : Українські народні казки . хупоряд., вступ. ст., прим. та слов. І. В. Хланти]. – Ужгород : Карпати, 1989. –  С.186-188.

5. "Чарівна косиця" (СУС 425G). Записав П. Лінтур у с. Заріччі Іршавського р-ну від  Г. Васько // Дідо-всевідо : Закарпатські народні казки / [запис текстів та впорядкування П.В. Лінтура]. – Ужгород : Карпати, 1969. –  С.37-39.
6. "Як дівоче кохання врятувало заклятого королевича Машкару" (СУС – 425G) / Казки та оповідання з Поділля в записах 1850-1860рр. // Українські народні казки, легенди, анекдоти / [упоряд., передм. та приміт. В. А. Юзвенко]. – К. : Молодь. –  С. 104-107

9.  "Царівна-гадюка" (СУС – 409 А* частково). Записав М. Сіренко від О.Полякової на Київщині // З живого джерела : Українські народні казки в записах, переказах та публікаціях українських письменників / [упоряд., літературна обробка, вступна стаття та примітки Л. Дунаєвської]. – Київ : Радянська школа, 1990. –  С.484-486.

Підрозділ 3.5.

1. "Дідова й бабина доньки" (у СУС не вказана). Записав П. Лінтур у с.Заріччі Іршавського р-ну від Г. Васько // Зачаровані казкою : Українські народні казки Закарпаття в записах П.В. Лінтура / [упоряд. І. М. Сенька та В. В. Лінтур ; вступ. ст., прим. та слов. І. М. Сенька ; післямова П. В. Лінтура]. – Ужгород : Карпати, 1984. – С.418-420.

2. "Про бабину доньку, яка "попряла" стріху" (СУС – 501). Записав І.Сенько у с. Ільниця Іршавського р-ну від І. Огаря // Казки Карпат : Українські народні казки / [упоряд., вступ. ст., прим. та слов. І. В. Хланти]. – Ужгород : Карпати, 1989. – С. 236-239.
3. "Юлка-Попелюшка" (СУС – 813, 501, окремий мотив – СУС – 500). Записав П. Лінтур у с. Страбичові Мукачівського р-ну від В.Короловича // Три золоті слова : Закарпатські казки Василя Короловича / [запис текстів та впорядкування П. Лінтура]. – Ужгород : Карпати, 1968. – С.66-70.
Для  типологічних паралелей використано казки:
1. "Ох!" (СУС –  361). Записав І. Рудченко у м. Гадячі на Полтавщині // З живого джерела : Українські народні казки в записах, переказах та публікаціях українських письменників / [упоряд., літературна обробка, вступ. ст. та примітки Л. Дунаєвської]. – Київ : Радянська школа, 1990. –  С. 92-99.

2. "Про Королевича Марка" (СУС – 461=930). Записав М. Гиряк від П.Ілька в с. Бодруджал Свидницького округу Словаччини // Українські народні казки Східної Словаччини : У 7 т. / Зібрав, упорядкував, післямову та коментарі написав М. Гиряк. – Словацьке педагогічне видавництво в Братиславі, відділ української літератури, 1976. – Т.5.– С. 88 – 97.

3. "Молодильна вода" (СУС – 551). Записав О. Кольберг // Українські народні казки, легенди, анекдоти / [упоряд., передм. та приміт. В.А. Юзвенко]. – К. : Молодь. –  С. 94-99.

4. "Як залізний вовк королевича з королівною одружив" (СУС – 550) // Казки та оповідання з Поділля в записах 1850-1860 рр. – К., 1928. – С. 339-344.

5. "Ведмідь Іванко, Товчикамінь і Сучимотузок" (СУС – 301А, В). Записала Г. Сухобрус // Українські народні казки, легенди, анекдоти / [упоряд., передм. та приміт. В.А. Юзвенко]. – К. : Молодь. –  С. 221-228.

6. "Крікус-Какус" (СУС – 611**, 560). Записав В. Гнатюк у 1896 р. від Николи Проця в Дусині Берегської столиці // Гнатюк В. Казки Закарпаття / Володимир Гнатюк ; [упоряд., підгот. текстів, вступ. ст., прим. та словник І. В. Хланти]. — Ужгород : Карпати, 2001. – С. 223-226.

7. "Сватання Повітрулі" (СУС – 4001). Записав П. Лінтур у с. Страбичові Мукачівського р-ну від В. Короловича // Три золоті слова : Закарпатські казки Василя Короловича / [запис текстів та впорядкування П. Лінтура]. – Ужгород : Карпати, 1968. – С. 117-126.
8. "Мати, син і розбійники" (СУС – 315=АА315А). Записав М. Гиряк від П.Ілька в с. Бодруджал Свидницького округу Словаччини // Українські народні казки Східної Словаччини : У 7 т. / Зібрав, упорядкував, післямову та коментарі написав М. Гиряк. – Словацьке педагогічне видавництво в Братиславі, відділ української літератури, 1976. – Т.5.– С.44-59.

9. "Царівна-жаба" (СУС – 402). Записав І. Рудченко // Народные южнорусские сказки. – Вып. ІІ. –  К., 1870. –  С. 99-107.
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