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ABSTRACT 

 

In dieser Arbeit wird die Messkomposition von Luigi Gattis „Schöpfungsmesse“ 

im Zusammenhang mit Joseph Haydns Oratorium „Die Schöpfung“ untersucht. 

Gattis musikalische Wurzeln liegen ursprünglich in Italien, wo er zunächst 

zahlreiche kirchenmusikalische Werke geschaffen hat. Er wurde von Erzbischof 

Hieronymus Colloredo an den Salzburger Hof berufen und mit der Funktion des 

Hofkapellmeisters betraut. Inspiriert durch die Aufführung von Haydns 

„Schöpfung“ in Salzburg entwickelte er daraus einen eigenständigen Messzyklus. 

Während Haydns Oratorium entlang einer biblischen Erzählung gestaltet ist, 

unterliegt Gattis Werk der strengen Bindung an das lateinische Ordinarium der 

Messe. Dennoch eröffnet gerade die formale und dramaturgische Anlage von 

Haydns Werk die Möglichkeit, dessen musikalisches Material in ein neues 

unverfälschtes und geschlossenes Gefüge zu überführen. 

Im musikhistorischen Kontext lassen sich Gattis Übernahmetechniken als 

Formen der Parodiemesse und der Kontrafaktur beschreiben. Im Mittelpunkt der 

vorliegenden Arbeit werden die Orchesterpartituren beider Werke verglichen. 

Dies zeigt in einem ersten Überblick ein hohes Ausmaß an taktgenauer 

Übernahme ganzer Abschnitte aus Haydns Oratorium, was unweigerlich zur 

Frage führt, ob Gattis Komposition als Plagiat im modernen Sinne eingeordnet 

werden kann. Zur Untersuchung dieser Problemstellung ist es einerseits 

erforderlich, die Grundlagen der Gattungsformen Oratorium und Messe zu 

erheben, und anderseits, die Begriffsbestimmungen der Übernahmetechniken 

Parodie und Kontrafaktur im historischen Zusammenhang darzustellen. 

Die Diskussion des Themas im Verlauf der vorliegenden Arbeit zeigt, dass Gatti 

durch ein hohes Maß an kompositorischem Können und kreativer Neuordnung 

des Materials aus Haydns Vorlage eine eigenständige, in sich geschlossene 

Messkomposition schafft. Die Ergebnisse der Arbeit verdeutlichen, dass sich 

Luigi Gattis Werk im Spannungsfeld zwischen Übernahme und Originalität 

befindet, und zeigt beispielhaft, wie durch Transformation und 

Neukontextualisierung bestehender Musik eine neue, eigenständige 

künstlerische Aussage für eine festliche Messe entstehen kann. 



IV 
 

VORWORT 

 

Die Konzeption des Themas basierte auf einer persönlichen Erfahrung. In meiner 

Tätigkeit als 1. Violinist des Haydnorchesters Eisenstadt hatte ich die Möglichkeit, 

die „Schöpfungsmesse“ Gattis im Rahmen der Konzertreihe „Herbstgold“ in der 

Haydnkirche in Eisenstadt aufzuführen. Kurz darauf im Oktober 2025 brachte das 

Haydnorchester Haydns „Schöpfung“ im Haydnsaal des Schlosses Esterhazy zur 

Aufführung. Dabei wurde aufgrund der deutlichen Ähnlichkeit des melodischen, 

harmonischen, orchestralen Materials beider Werke mein Interesse daran 

geweckt, herauszufinden, inwiefern die beiden Werke im Zusammenhang stehen 

und weshalb Gatti gerade auf die „Schöpfung“ zurückgegriffen hat. Das Studium 

an der Joseph Haydn Privathochschule in Eisenstadt, die zentral im Umfeld 

Haydns positioniert ist, war ebenso ein naheliegender Ausgangspunkt, dem 

Thema die lokale Relevanz beizumessen. 
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1. EINLEITUNG UND PROBLEMSTELLUNG 

 

Die Musik um 1800 ist geprägt von einer engen Verbindung zwischen 

kompositorischer Neuerung und traditioneller Praxis. Besonders deutlich zeigt 

sich dies im Umgang und der Bearbeitung von musikalischen Vorlagen. Werke 

von Haydn und Mozart wurden im 19. Jahrhundert oft als Ausgangspunkt neuer 

Werke verwendet. Dies galt keineswegs als problematisch, sondern als 

anerkannte Form der Bearbeitung und Aneignung und half dabei, Werke 

bedeutender Komponisten zu verbreiten. Luigi Gattis „Schöpfungsmesse“ stellt 

ein herausragendes Beispiel dieser Praxis dar. Sie ist keine Neukomposition, 

sondern basiert auf einer umfassenden Übernahme musikalischer Strukturen aus 

Joseph Haydns Oratorium „Die Schöpfung“. Wie das zugrunde liegende Material 

zeigt, übernimmt Luigi Gatti nicht nur einzelne Motive, sondern ganze 

Orchestersätze, harmonische Abläufe und Strukturen, die er auf den liturgischen 

Rahmen der Messe überträgt.1 

Aus der engen Verbindung zum Original ergibt sich aus heutiger Sicht ein 

entscheidender Aspekt. Während moderne Begriffe wie „Plagiat“ eine moralische 

Wertung mit sich bringen, bewegt sich Gatti historisch in der Tradition der 

Parodiemesse, in der die kreative Transformation vorhandener Musik als übliche 

kompositorische Technik galt. Die Herausforderung besteht darin, den 

tatsächlichen Umfang der Übernahmen von Gatti zu Haydn zu erheben und sie 

im musikgeschichtlichen Zusammenhang einzuordnen.2 

Aus diesem Spannungsfeld ergibt sich für die vorliegende Arbeit die folgende 

Forschungsfrage: Wie viel musikalisches Material übernimmt Luigi Gatti in seiner 

„Schöpfungsmesse“ direkt von Joseph Haydns Oratorium „Die Schöpfung“, und 

lässt sich diese Übernahme im historischen Kontext als Plagiat oder als legitime 

Bearbeitung im Sinne der Parodiemesse bewerten?  

 
1 Vgl. Kircher, Armin: Salzburger Kirchenmusik. Luigi Gatti Schöpfungsmesse nach Joseph Haydns 
Oratorium „Die Schöpfung“, Stuttgart: Carus Verlag, 2007, S. 2–3. 
2 Vgl. Kircher, 2007, S. 2–3. 
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2. NÄHERE BEGRIFFSBESTIMMUNG: PLAGIAT, PARODIE UND 

ARRANGEMENT 

 

Um Luigi Gattis kompositorisches Vorgehen zu bewerten und zu verstehen, ist 

eine Abgrenzung zeitgenössischer Begriffe unumgänglich. Das heutige 

Verständnis des modernen Konzepts von Urheberrecht und geistigem Eigentum 

im Sinne des Begriffes des Plagiats hat sich erst im Verlauf des 19. Jahrhunderts 

gebildet.3  

Im ausgehenden 18. Jahrhundert war die Übernahme von fremden Materialien 

nicht zwangsläufig unmoralisch oder unehrenhaft. Die musikalische Parodie, wie 

sie in der Tradition der Renaissance-Messe (Missa parodia) wurzelt, beschreibt 

die systematische Umgestaltung eines bereits existierenden, meist 

mehrstimmigen Modells zu einem neuen Werk.4 Die Parodie ist nicht wie im 

allgemeinen Sprachgebrauch eine Abänderung bestehender Aussagen ins 

Komische, sondern eine Umformung eines schon bestehenden musikalischen 

Kunstwerkes. Die grundlegende Struktur bleibt erhalten und wird in ein neues 

musikalisches Werk übergeführt.5 Die aufwendigen Bearbeitungen, wie die von 

Luigi Gatti, sind als Ausdruck der Verehrung Haydns und seiner Musik zu 

verstehen.6  

Ein bekanntes Beispiel für das Parodieverfahren liefert Joseph Haydn selbst. 

Haydn schrieb 1787 „Die sieben letzten Worte unseres Erlösers am Kreuze“, 

welches ursprünglich eine Passionsmusik für Orchester war. Der erzbischöfliche 

Kapellmeister Joseph Friberths machte daraus ein Oratorium, welches Haydn 

1794 in Passau hörte und dazu inspiriert wurde, selbst ein Oratorium zu 

schreiben. Haydn nutzt das Parodieverfahren an seinem eigenen Stück um ein 

 
3 Vgl. Djordjevic, Valerie/ Robert Gehring: Die Geschichte des Urheberrechts. In: GEMA, 2024, 
https://www.gema.de/de/w/geschichte-des-urheberrechts (abgerufen am 5.3.2026). 
4 Vgl. Marisi, Rosella: The Parody Mass and the Rethorical-Pedagogical Principle of Imitation. In: 
ResearchGate, 2021, 
https://www.researchgate.net/publication/352753180_The_Parody_Mass_and_the_Rethorical-
Pedagogical_Principle_of_Imitation (abgerufen am 5.3.2026). 
5 Vgl. Von Dadelsen, Georg: Kunst, Parodie und Kontrafaktur, Definitionen. In: MGG Online, 2016, 
https://www.mgg-online.com/mgg/stable/533822 (abgerufen am 5.3.2026). 
6 Vgl. Harasim, Clemens: Anpassung durch Textierung und Neutextierung als unmissverständliche 
Hommage an den Komponisten Haydn – Aspekte kirchenmusikalischer Kontrafakturen, in: Eisenstädter 
Haydn-Berichte, Bd. 12, hg. v. Walter Reicher, Wien: Hollitzer, 2020, S. 148. 

https://www.gema.de/de/w/geschichte-des-urheberrechts
https://www.researchgate.net/publication/352753180_The_Parody_Mass_and_the_Rethorical-Pedagogical_Principle_of_Imitation
https://www.researchgate.net/publication/352753180_The_Parody_Mass_and_the_Rethorical-Pedagogical_Principle_of_Imitation
https://www.mgg-online.com/mgg/stable/533822
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Oratorium zu schaffen, welches 1796 uraufgeführt wurde.7 Außerdem schrieb er 

die „Missa solemnis“ in B-Dur, im Jahr 1801. In dieser Messe zitiert er ein Thema 

aus seinem eigenen Oratorium „Die Schöpfung“ im Gloria, weshalb sie den 

Namen „Schöpfungsmesse“ trägt.8 

Davon abzugrenzen ist das Arrangement oder die Bearbeitung, die primär dazu 

dient, ein bestehendes Werk an eine bestimmte Besetzung anzupassen oder es 

für eine andere musikalische Situation umzugestalten. Hierbei bleibt der 

musikalische Wiedererkennungswert der Vorlage erhalten.9 Gatti reduzierte 

Haydns großbesetztes Orchester auf die spezifischen Salzburger 

Gegebenheiten.10 

Gatti bekennt sich im Titel seiner Messe ausdrücklich zur Vorlage Haydns „Die 

Schöpfung“ und schließt damit sowohl eine betrügerische Absicht, als auch die 

Ausgabe fremder Arbeit als die eigene im Sinne eines Plagiates, aus. Im 

historischen Kontext ist festzuhalten, dass Gatti die Bekanntheit des originalen 

Werks Joseph Haydns durch mehrere Aufführungen in Salzburg voraussetzt. Er 

legt den Fokus darauf, im Sinne eines Contrafactums die Musik für den 

Gottesdienst nutzbar zu machen und den außerkirchlichen Text durch einen 

liturgischen zu ersetzen.11 

In der Zusammenschau der vorgenannten Aspekte werden die 

Begriffsbestimmungen vor dem historischen Hintergrund sowie im 

Zusammenhang mit Luigi Gatti gegenübergestellt.  

 
7 Vgl. Die sieben letzten Worte unseres Erlösers am Kreuze. In: Wikipedia, 2024, 
https://de.wikipedia.org/wiki/Die_sieben_letzten_Worte_unseres_Erl%C3%B6sers_am_Kreuze 
(abgerufen am 16.4.2026). 
8 Vgl. Schöpfungsmesse. In: Wikipedia, 2025, https://de.wikipedia.org/wiki/Sch%C3%B6pfungsmesse 
(abgerufen am 8.5.2026). 
9 Vgl. Kohlmann, Johannes: Arrangieren im Musiktheorieunterricht. Ein Plädoyer für eine praxisnahe 
Unterrichtsmethode. In: Zeitschrift der Gesellschaft der Musiktheorie, 2024, 
https://doi.org/10.31751/1205 (abgerufen am 5.3.2026). 
10 Vgl. Kircher, 2007, S. 3. 
11 Vgl. Kircher, 2007, S. 2–3. 

https://de.wikipedia.org/wiki/Die_sieben_letzten_Worte_unseres_Erl%C3%B6sers_am_Kreuze
https://doi.org/10.31751/1205
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Begriff Historische Definition (um 

1800) 

Anwendung auf Luigi Gatti 

Parodie Systematische Umarbeitung 

eines Musikstückes als 

Akt der Imitation. 

Strukturelle Grundlage der 

Messe durch Übernahme 

ganzer Sätze. 

Plagiat Diebstahl geistigen Eigentums 

mit Verheimlichung der Quelle. 

Nicht zutreffend, da Haydn 

namentlich genannt und geehrt 

wird. 

Arrangement Anpassung der Besetzung an 

lokale Ressourcen. 

Reduktion des 

Haydn-Orchesters auf die 

Salzburger Dommusik-

Besetzung. 

Contrafactum Unterlegung eines neuen 

Textes unter eine bestehende 

Komposition. 

Gatti unterlegt den lateinischen 

Messtext dem musikalischen 

Material Haydns. 

Tabelle 1: Zusammenfassung der Begriffe im historischen Kontext 
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3. HISTORISCHER UND BIOGRAPHISCHER KONTEXT 

 

3.1 Joseph Haydn und die Entstehung des Oratoriums 

 

Schon vor Joseph Haydns „Schöpfung“ gab es Werke, welche sich mit dem 

Thema der Schöpfung auseinandersetzten, aber vom Umfang und den 

Ausmaßen wenig Ähnlichkeit mit dem Werk Haydns hatten. 

Vor Haydn beschäftigte sich zum Beispiel Johann Samuel Carl Possin, der 1782 

die Kantate „Die Schöpfungsfeier oder die Hirten in Midian“ vertonte, mit diesem 

Thema, wobei er die Lichtwerdung und den Sonnenaufgang behandelte. Auch 

Carl Phillip Emanuel Bach griff 1783 das Thema des Sonnenaufgangs als Symbol 

der Auferstehung in seiner Kantate „Morgengesang am Schöpfungsfeste“ auf. 

Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen vertonte den Text des dänischen Dichters Jens 

Baggesen, welcher von Conrad Friedrich Schmidt-Phiseldeck ins Deutsche 

übersetzt wurde. Die Kantate „Das Halleluja der Schöpfung (Skabningens 

Halleluja)“ handelt von etlichen Momenten der Schöpfungsgeschichte und wurde 

zuerst 1797 in Kopenhagen aufgeführt.12 

Die Komposition von Haydns "Schöpfung" basierte jedoch nicht auf der Kenntnis 

dieser Vorgänger, sondern auf mehreren anderen Faktoren.                           

Zunächst wollte Haydn ein Werk wie das Oratorium „Messias“ von Händel 

schaffen, welches er bei seiner ersten Englandreise in den Jahren 1791–1792 

gehört hatte. Er wurde von seinem Musikerfreund, dem Geiger François-

Hippolyte Barthelemon, angeregt, über das Thema der Schöpfungsgeschichte zu 

schreiben. Der Konzertunternehmer Johann Peter Salomon wollte Haydn ein 

englisches Textbuch bereitstellen und wünschte sich von ihm ein Oratorium für 

London, nachdem dieser dort viele erfolgreiche Sinfonien aufgeführt hatte. Auch 

Gottfried van Swieten drängte nach einem Oratorium für Wien nach der Art von 

Händels Oratorien. Swieten hat den original englischen Text, dessen Autor 

unbekannt ist, ins Deutsche übersetzt und bearbeitet.13 Es wird vermutet, dass 

der Text von einem Engländer namens Lidley geschrieben wurde, dies kann aber 

 
12 Vgl. Feder, Georg: Joseph Haydn, Die Schöpfung, Kassel: Bärenreiter 1999, S. 122. 
13 Vgl. Feder, 1999, S. 122–123. 
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nicht nachgewiesen werden.14 Außerdem wurde die Finanzierung des Projekts 

durch den Adel von Wien gesichert, welcher von Swieten überzeugt wurde.15 

Joseph Haydn komponierte „Die Schöpfung“ im Jahr 1797, mit der er laut 

Briefquellen von Johann Georg Albrechtsberger im Jahr 1796 begann.16              

Am 30. April 1798 fand die Uraufführung von Haydns „Die Schöpfung“ im Wiener 

Schwarzenberg-Palais, welches es heute nicht mehr gibt, statt. Schon die 

Probenarbeit fand große Begeisterung bei den Zuhörenden. Joseph Haydn 

dirigierte an diesem Tag selbst. Das Publikum bestand aus Personen des 

Standes.17 Die erste Aufführung für die allgemeine Öffentlichkeit fand erst am 19. 

März 1799 im Nationaltheater statt.18 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 
14 Vgl. Feder, 1999, S. 129. 
15 Vgl. Feder, 1999, S. 122–123. 
16 Vgl. Feder, 1999, S. 133. 
17 Vgl. Feder, S. 137–138. 
18 Vgl. Feder, S. 145. 



12 
 

3.2 Luigi Gatti: Der letzte italienische Hofkapellmeister in Salzburg 

 

Luigi Gatti wurde am 7. Oktober 1740 im italienischen 

Lazise am Gardasee geboren. Sein Vater war der 

Organist Francesco Dalla Gatta, welcher 1739 für ein 

Jahr in Lazise angestellt war, dann aber nach Cavriana 

zurückkehrte, wo Luigi Gatti aufwuchs. In jungen Jahren 

ging er nach Mantua, um zu studieren. Nach seinen 

theologischen Studien wurde er dort zum Priester 

geweiht. Obwohl er früh den Berufsweg, Priester zu 

werden, einschlug, schloss Gatti seine musikalische 

Grundausbildung in Mantua ab.19 

Erstmals trat er als Komponist im Karneval von 1768 am 24. Jänner in 

Erscheinung. Die Resonanz auf seine dort aufgeführte Oper „Alessandro 

nell’Indie“ war sehr positiv. Im selben Jahr nahm er die Stelle als zweiter Tenorist 

an der Hofkirche Santa Barbara an. Schon im darauffolgenden Jahr trat er die 

Stelle als Hofkapellmeister in der „Reale Accademia de Scienze, Lettere ed Arti“ 

in Oberitalien an. Für das erste Konzert der Akademie komponierte er die 

verschollene Kantate „Virgilio e Manto“. Im zweiten Konzert im Jahr 1770 traf 

Luigi Gatti auf den 14-jährigen Wolfgang Amadeus Mozart. In den folgenden 

Jahren feierte Luigi Gatti viele kompositorische Erfolge.20 

Im Jahr 1771 schrieb er für die Vermählung von Erzherzog Ferdinand Karl von 

Österreich mit Prinzessin Maria Beatrice d’Este das Werk „Azione lirico-

drammatica“. 1775 führte er seine Oper „Armida“ und sein Oratorium „La madre 

dei Maccabei“ auf. 1777/78 führte Gatti erstmals in Mailand ein Werk auf, „Ballo 

eroico-pantomimo“ Germanio in Germania“.21 Es folgen weitere Theatererfolge 

1779 mit „La Nitteti“ und 1780 mit seinem Ballett „Il ratto delle Sabine“.                 

Den Höhepunkt seines musikalischen Schaffens in Italien feierte Luigi Gatti mit 

 
19 Vgl. Neumayr, Eva/Lars E. Laubhold: Keine Chance für Mozart. Fürsterzbischof Hieronymus Colloredo 
und sein letzter Hofkapellmeister Luigi Gatti (1740–1817), Lucca: Liberia Musicale Italiana, 2013, S. 23–
25. 
20 Vgl. Neumayr/Laubhold, 2013, S. 25–26. 
21 Vgl. Neumayr/Laubhold, 2013, S. 27–28. 

Abbildung 1: Luigi Gatti 
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dem Pasticcio „Antigono“, welches am 3. Februar 1781 im Teatro alla Scala in 

Mailand erstaufgeführt wurde.22 

Aus Briefen von Leopold Mozart an seinen Sohn im Jahr 1778 geht hervor, dass 

Fürsterzbischof Hieronymus Colloredo einen Hofkapellmeister und Organisten 

und Clavieristen für seine Hofmusik in Salzburg finden wollte. Sein Vetter Graf 

Anton Theodor Colloredo empfahl ihm Luigi Gatti, da er seine Musik bei einem 

Aufenthalt in Mantua gehört hatte und davon begeistert gewesen ist.             

Wegen seiner Erfolge in Italien war Luigi Gatti zunächst nicht geneigt, sich in 

Salzburg niederzulassen, sondern lediglich zwei bis drei Monate dort zu bleiben. 

Weiters wurde Gatti am 16. Juli 1779 zum Vizekapellmeister an der Hofkirche 

Santa Barbara ernannt und hatte damit keinen Grund, Italien zu verlassen.23 

Die Verhandlungen zu seiner Person gingen weiter und am 11. Februar 1781 

unterzeichnete Luigi Gatti den Vertrag zu seinen Anstellungsbedingungen. 

Dennoch reiste Luigi Gatti erst eineinhalb Jahre später nach Salzburg ab.24 

Nach einer Probezeit von einem halben Jahr bekam Luigi Gatti am 14. Februar 

1783 das offizielle Dekret für seine Anstellung als Hofkapellmeister in Salzburg 

mit einer Beschreibung seines Aufgabenbereichs. Darin war unüblicherweise 

auch festgelegt, dass er sich um die Musikalien und deren Inventarisierung sowie 

um den Unterricht der Kapellknaben zu kümmern hat. Diesem Unterricht kam er 

aber erst im Jahr 1796 nach, nachdem ein entsprechendes Ansuchen von 

Domchorvikar Judas Th. Hofmann gestellt wurde.25 

Das Hoftheater am Hannibalplatz, wo heute das Landestheater steht, konnte 

auch von bürgerlichen Personen besucht werden. Gatti hatte laut seinem 

Dienstvertrag nicht die Aufgabe, die Verantwortung für die theatralische Musik zu 

übernehmen, die in diesem Haus gespielt wurde. Dennoch brachte er dort 

dramatische Werke auf die Bühne, welche aber nicht von 

Wanderschauspielergesellschaften, sondern von einer hofeigenen Produktion 

aufgeführt wurden. Am 19. Jänner 1783, nach seiner Ernennung zum 

 
22 Vgl. Kircher, 2007, S. 2. 
23 Vgl. Neumayr/Laubhold, 2013, S. 30. 
24 Vgl. Kircher, 2007, S. 2. 
25 Vgl. Neumayr/Laubhold, 2013, S. 42 ff. 
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Hofkapellmeister, führte er im Hoftheater in Salzburg seine Serenata „L’isola 

disabitata“ auf. Eine weitere Aufführung folgte am 30. September 1783 von 

seinem schon in Mantua aufgeführten Dramma per Musica „L’Olimpiade“. Von 

Gattis instrumentaler Musik in Salzburg ist nahezu alles verloren gegangen, da 

der Musikalienbestand des Hofes verschollen ist.26 

Der erste Franzoseneinfall veränderte das musikalische Leben am Salzburger 

Hof. Fürsterzbischof Hieronymus floh am 10. Dezember 1800 aus Salzburg und 

regierte von Wien aus weiter. Da am verlassenen Salzburger Hof keine Musiker 

mehr gebraucht wurden, wanderten viele ab.27 

Am 1. September 1800 führte Haydns Bruder Johann Michael Haydn die 

„Schöpfung“ auf und hatte sogar vor, eine Fortsetzung des Werkes zu schreiben. 

Dieses Vorhaben scheiterte aber an dem Fehlen eines geeigneten Textes.28 Luigi 

Gatti war an dieser Aufführung beteiligt und stellte das Salzburger 

Erstaufführungsmaterial her. Er war womöglich sogar Leiter der Aufführung. 

Durch diese Aufführung der „Schöpfung“ wurde Luigi Gatti zu seiner 

Schöpfungsmesse inspiriert.29 

 

3.3 Niedergang der Salzburger Hofmusik 

 

Aufgrund der endgültigen Abdankung von Erzbischof Hieronymus Colloredo und 

mit der Regierungsübernahme von Erzherzog Ferdinand aus der Toskana im 

Jahr 1803 verbesserte sich das Musikleben am Salzburger Hof kurzzeitig. 

Ferdinand musste im Jahr 1805 vor der französisch-deutschen Armee fliehen, 

und mit der Eingliederung Salzburgs in das österreichische Kaiserreich 1806 

endete das musikalische Leben am Hof und die Hofmusik wurde daraufhin 

aufgelöst. Wenige Musiker, wie zum Beispiel Luigi Gatti, der wegen seines Alters 

nicht mehr reiste, sind dennoch in Salzburg geblieben. Gatti blieb Kapellmeister 

und übernahm die Leitung einer kleinen Gruppe von Musikern. Die bayrische 

 
26 Vgl. Neumayr/Laubhold, 2013, S. 47–50. 
27 Vgl. Neumayr/Laubhold, 2013, S. 50–51. 
28 Vgl. Kircher, 2007, S. 3. 
29 Vgl. Neumayr/Laubhold, 2013, S. 50 ff. 
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Besatzung von 1810–1816 verschlechterte zusehends den Zustand in Salzburg. 

Ab dem Jahr 1813 gewährte die bayrische Regierung Luigi Gatti eine Pension, 

obwohl er seinen Dienst bis 1816 weiterhin ausführte. Aufgrund seines Alters und 

seiner Gebrechen beendete Gatti seine Funktion als Hofkapellmeister im 76. 

Lebensjahr. Am 1. März 1817 starb Luigi Gatti und wurde am St. Sebastians 

Friedhof begraben.30 

Eine andere Darstellung des Salzburger Musiklebens im historischen Kontext 

bilden die zahlreichen Aufzeichnungen erfolgreicher Konzerte von Werken 

Haydns, welche in dieser stagnierenden Zeit von Johann Michael Haydn 

aufgeführt worden sind. Aufführungen der „Schöpfung“ (1800, 1801, 1810), der 

„Jahreszeiten“ (1802, 1813) und der „Letzten Worte des Erlösers am Kreuz“ 

(1802, 1813) zeichnen ein gegenteiliges Bild und vermitteln eine starke 

musikalische Aktivität in Salzburg. Trotz des Verlusts der Hofkapelle kam es im 

Umfeld des Salzburger Doms zu großen Aufführungen, zum Beispiel Luigi Gattis 

„Requiem in C“, im Rahmen der Totenmesse von Erzbischof Hieronymus 

Colloredo.31 

  

 
30 Vgl. Kircher, 2007, S. 3. 
31 Vgl. Neumayr, Eva/Lars E. Laubhold/Ernst Hintermaier: Schriftreihe des Archivs der Erzdiözese 
Salzburg Band 18. Musik am Dom zu Salzburg. Repertoire und liturgisch gebundene Praxis zwischen 
hochbarocker Repräsentation und Mozart-Kult, Wien: Hollitzer 2018, S. 67–68. 
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4. DIE MUSIKALISCHE GATTUNG UND DEREN VERBINDENDEN 

ELEMENTE 

 

In diesem Kapitel wird der Begriff der musikalischen Gattung im Allgemeinen 

erklärt und die Grundlage für die Einordnung der beiden Gattungen Oratorium 

und Messe geschaffen. Abschließend wird analysiert, ob es gemeinsame 

Elemente gibt, welche in der Diskussion der Forschungsfrage zu berücksichtigen 

sind. 

Für den Begriff der Musikgattung gibt es bis heute keine einheitliche Definition. 

In der Musikwissenschaft richtet sich der Fokus darauf, dass musikalische Werke 

in bestimmte Gruppen eingeteilt werden können, welche gemeinsame Elemente 

aufweisen. Hierbei wird davon ausgegangen, unter welchen Voraussetzungen 

Musikstücke klassifiziert werden können und eine Zusammenfügung in eine 

musikalische Gemeinschaft aufgrund der Art des Musizierens möglich ist.32       

Zur Einordnung und Unterscheidung musikalischer Gattungen haben sich 

historisch betrachtet vier wesentliche Hauptunterscheidungsmerkmale 

herauskristallisiert: 

• In welcher Besetzung (Streichquartett, Orchester und/oder Chor mit 

Solisten) werden Musikstücke aufgeführt (gespielt und/oder gesungen)? 

• Zu welchem Zweck oder institutionellem Anlass (Liturgie/Messe oder 

Unterhaltung/Oper) werden Musikstücke komponiert? 

• Gibt es textliche Hinzufügungen (Lied, Oratorium) zu Tonstücken und in 

welcher Form?  

• In welchen Orten (privater Raum/Kammermusik, öffentlicher 

Konzertsaal/Sinfonie) finden die Darbietungen von Musikwerken statt? 

Als ein typisches Beispiel, wie ein Werk in einer bestimmten musikalischen 

Gattung zusammengefasst wird, kann exemplarisch die Oper angeführt werden, 

bei der es spezifische Merkmale betreffend Besetzung, Verwendungszweck und 

den Aufführungsort gibt.33 

 
32 Vgl. Dézsy, Thomas: Art. „Gattung“, in: Oesterreichisches Musiklexikon online, 2003, 
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_G/Gattung.xml (abgerufen am 08.03.2026). 
33 Vgl. Dézsy, 2003. 
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4.1 Das Oratorium 

 

Das Oratorium wird als eine vokale-instrumentale Gattung definiert. Zum 

Ursprung des Oratoriums wird im historischen Kontext auf den Aufführungsort 

einer (kleinen) Kirche hingewiesen. In diesen Gebetsräumen fanden mit 

Zustimmung des Ortsordinarius Versammlungen statt, welche in religiöse 

Gesänge und geistliche Vorlesungen eingebettet waren.34 

Der Beginn der fachspezifischen Bezeichnung eines Werkes als „oratoria“ geht 

bis auf das Jahr 1640 zurück. In Italien waren es vorwiegend religiöse Orden, 

welche für die Kunstgattung des Oratoriums verantwortlich waren. In Österreich 

war es der kaiserliche Hof, der die Trägerschaft zur Etablierung des Oratoriums 

übernommen und italienische Hofmusiker und Kapellmeister hierfür in den Dienst 

gestellt hat. Mit der zunehmenden Verweltlichung des Oratoriums durch die 

Einflussnahme des kaiserlichen Hofes änderten sich nicht nur die 

Aufführungsorte von den Kirchen hin zu Konzertsälen, sondern die 

Ursprungssprachen Italienisch und Latein wurden durch die deutsche Sprache 

ersetzt. Dies lässt sich besonders rund um die Entstehung wichtiger Oratorien, 

wie „Die Schöpfung“ in den Jahren 1796 bis 1798, feststellen.35 

Mit Beginn der Säkularisierung unter Maria Theresia und in weiterer Folge 

verstärkt durch Joseph II. lässt sich historisch betrachtet festhalten, dass das 

Oratorium von seiner religiösen Ausrichtung und Frömmigkeitsform hin zu einer 

weltlichen konzertanten Gattung verändert wurde. Gerade mit Joseph Haydns 

Oratorien „Die Schöpfung“ und „Die Jahreszeiten“ wird ein Themenwechsel im 

Oratorium vollzogen. Dieser Bruch wird durch den Wegfall der religiösen 

Anknüpfungspunkte im Libretto sichtbar.36 

Die Besetzung für das Oratorium erfolgt mit einem Orchester, Chor und 

Solostimmen und steht vorwiegend mit einer mehrteiligen dramaturgischen 

geistlichen Abhandlung in Verbindung. Aufgrund des Fehlens einer szenischen 

Bühnendarstellung ergibt sich eine klare Abgrenzung zur Oper. Eine Ausnahme 

 
34 Vgl. Kantner, Leopold: Art. „Oratorium“, in: Oesterreichisches Musiklexikon online, 2004, 
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_O/Oratorium.xml (abgerufen am 08.03.2026). 
35 Vgl. Kantner, 2004. 
36 Vgl. Kantner, 2004. 
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hierzu bildet die Sonderform des „Sepolcro“, bei dem im Rahmen der 

österreichischen Barockmusik das sogenannte Passions- oder Osteroratorium in 

halbszenischer Form aufgeführt wird.37 

Aufgrund der vorgestellten allgemeinen Charakteristika von Musikgattungen 

lassen sich die gemeinsamen Merkmale für das Oratorium wie folgt zuordnen: 

• Die Besetzung erfolgt mit Orchester, Chor und Solostimmen. 

• Die musikalischen Elemente setzen sich aus Chorsätzen, Rezitativen und 

Arien zusammen. 

• Der Zweck liegt ursprünglich in der religiösen, geistlichen 

Glaubensstärkung. Dies änderte sich im Laufe der Zeit aufgrund der 

Entwicklung zu einem öffentlichen Konzertwesen. 

• Die Aufführungsorte lagen ursprünglich in Kirchen und später in 

herrschaftlichen Konzertsälen und im Theater.38 

 

4.2 Die Messe  

 

Der Begriff „Messe“ wird im theologisch-historischen Kontext mit der Abhaltung 

der Messfeier im Sinne des christlichen Gottesdienstes gleichgesetzt und kam im 

4. Jahrhundert auf. In der Musikwissenschaft wird die Messe mit der 

musikalischen Vertonung des christlichen Gottesdienstes als eigene Gattung 

definiert. Die Messgesänge folgen hierbei einem strengen, stets 

gleichbleibenden Zyklus: dem Ordinarium.   In der katholischen Liturgie werden 

die feststehenden Teile der Messfeier unverändert gesprochen oder gesungen 

und als Messe vertont. Die fünf wesentlichen Kernelemente und Texte dieser 

musikalischen Gattung bilden das Fundament und umfassen das Kyrie, Gloria, 

Credo, Sanctus mit Benedictus und das Agnus Dei.39 

 
37 Vgl. Kantner, 2004. 
38 Vgl. Kantner, 2004. 
39 Vgl. Praßl, Franz Karl: Art. „Messe“, in: Oesterreichisches Musiklexikon online, 2004, 
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Messe.xml (abgerufen am 08.03.2026). 
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Die Messe als mehrstimmige zyklische Vertonung lässt sich geschichtlich mit der 

Messe „de Nostre Dame“ bis in das Jahr 1360 zurückverfolgen. Dieses Werk des 

Komponisten Guillaume de Machaut gilt als erster geschlossener Zyklus, in dem 

Machaut die einzelnen Messsätze zu einem Werk zusammenfügte. Zur 

Entwicklung der Messe in Österreich ist festzuhalten, dass der Kaiserhof in Wien 

eine wichtige Rolle eingenommen hat und in der Barockzeit die „Missale 

solemnis“ (festliche Messe mit großem Orchester und Trompeten) entwickelt 

worden ist. Johann Joseph Fux und Antonio Caldara gelten als herausragende 

Komponisten dieser Zeit, die für den Wiener Hof mehr als 150 Messen 

komponiert haben. In der Wiener Klassik wurde die Gattung Messe besonders 

durch Haydn und Mozart geprägt, welche sinfonische Elemente integriert haben, 

und das Orchester durch zusätzliche Streicher vergrößert wurde. In dieser Zeit 

etablierten sich zwei unterschiedliche Arten der Messvertonung. Die „Missa 

brevis“ als eine kurze Variante und die „Missa solemnis“ als eine lange und 

festliche Vertonung des Messordinariums. Ein wesentlicher Unterschied liegt 

neben dem zeitlichen Rahmen in der Größe der Besetzung des Orchesters und 

der Aufführung in Konzertsälen.40 

Als Sonderform dieser Gattung wird die „Deutsche Messe“ des Komponisten 

Franz Schubert hervorgehoben. Dieses geistliche Musikwerk unterscheidet sich 

dahingehend, dass der lateinische Text durch deutsche Messlieder ersetzt 

wurde. In der Romantik und Moderne findet eine verstärkte Abkehr vom 

liturgischen Bezug statt und die Weiterentwicklung dieser musikalischen Gattung 

in Bezug auf die zeitgenössische Musikanschauung verliert ihren Stellenwert.41 

Wie bereits bei der Gattung des Oratoriums ausgeführt, liegen zur Einordnung 

der Messe folgende gemeinsame Merkmale vor: 

• Die Besetzung erfolgt mit Orchester (Bläserensemble und Streicher) und 

Orgel, Chor und Solostimmen welche zu größeren Besetzungen erweitert 

werden können. 

 
40 Vgl. Praßl, 2004. 
41 Vgl. Praßl, 2004. 
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• Die musikalischen Messteile gliedern sich in das feste Ordinarium, das 

neben dem Chorgesang, Instrumentalmusik, Orgelmusik und den 

Gemeindegesang umfasst.  

• Der Zweck liegt vornehmlich in der Gestaltung und Begleitung des 

liturgischen Gottesdienstes und der Vertonung der lateinischen Messtexte. 

Ab der Wiener Klassik findet eine Weiterentwicklung als eigenständige 

Konzertgattung statt. 

• Die Aufführungsorte sind ursprünglich Kirchen sowie Sakralbauten und 

später Konzertsäle.42 

 

4.3. Oratorium/Messe: Gemeinsamkeiten und Unterschiede 

 

Die in den Kapiteln 4.1. und 4.2. genannten Grundlagen zum Oratorium und der 

Messe ermöglichen eine zusammenfassende Klärung, in welchem Umfang eine 

gemeinsame Schnittmenge in Bezug beider musikalischen Gattungen vorliegt. 

Gleichzeitig wird eine Vertiefung des gewählten Themas ermöglicht und die 

Bearbeitung der Forschungsfrage unterstützt. 

Die wesentlichen Überschneidungspunkte bestehen darin, dass Oratorium und 

Messe zentrale musikalische und inhaltliche Merkmale teilen. Die 

Gemeinsamkeit liegt vor allem darin, dass es sich bei beiden Gattungen um groß 

angelegte geistliche Vokalwerke mit Chor, Solistenstimmen und Orchester 

handelt. 

1. Geistlicher Inhalt: 

•  Beide Gattungen basieren auf sakralen Texten. 

•  Das Oratorium verwendet eine biblische oder religiöse Erzählung. Die 

Messe wird auf Grundlage der Liturgie und des lateinischen 

Messordinariums (Kyrie, Gloria …), aufgebaut. 

 
42 Vgl. Praßl, 2004. 
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•  Der gemeinsame Effekt ergibt sich durch einen feierlichen und geistlichen 

Grundcharakter. 

2. Besetzung:  

•  Beide Formen verwenden Chor, Solisten und Orchester und nutzen große 

vokal-instrumentale Besetzungen. 

3. Mehrsätzigkeit und dramatische Ausformung: 

•  Sowohl Messe als auch Oratorium bestehen aus mehreren Sätzen, die 

unterschiedliche Affekte ausdrücken und eine gemeinsame kontrastreiche 

Abfolge aufweisen. 

Ein wesentliches Unterscheidungsmerkmal zwischen Messe und Oratorium liegt 

im vorgesehenen Zweck und der daraus abgeleiteten Funktion. Die 

Textgrundlage der Messe und die damit verbundene liturgisch festgebundene 

Form bilden einen strengen Rahmen. Das Oratorium begleitet eine 

fortschreitende geistliche Erzählung und es ergeben sich dadurch musikalische 

Freiräume innerhalb eines konzertanten Rahmens.  

Die zentralen Unterschiede im Überblick: 

•  Messe = liturgisch gebunden, textlich fixiert, nicht erzählend 

•  Oratorium = konzertant, erzählend, frei gestaltet43 

Abschließend wird zu diesem Kapitel festgehalten, dass das Oratorium und die 

Messe zahlreiche Gemeinsamkeiten und Übereinstimmungen aufweisen, die 

sich in der Detailbetrachtung unterscheiden können. Der Kernunterschied liegt 

darin begründet, dass die Messe eine „Gottesdienstmusik“ ist und das Oratorium 

im Gegensatz dazu einen geistlichen Konzertrahmen aufweist. In der 

Betrachtung dieser unterschiedlichen Funktionalität lässt sich ein höheres Maß 

an kompositorischer Freiheit zugunsten des Oratoriums ableiten.  

In Bezug auf den Forschungsgegenstand zeigen die gemeinsamen 

Anknüpfungspunkte beider Gattungen, dass eine Transformation eines 

Oratoriums in eine Messe auf dieser Basis möglich ist.  

 
43Vgl. Kantner, 2004. und vgl. Praßl, 2004. 
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5. JOSEPH HAYDN: „DIE SCHÖPFUNG“ (1797–1798) – INHALT UND 

AUFBAU 

 

„Die Schöpfung“ ist ein großes Oratorium mit einer geistlichen Handlung, welches 

von der biblischen Erschaffung der Welt erzählt und von Joseph Haydn vertont 

wurde. Die Texte stammen aus dem Alten Testament der Genesis mit der 

Schöpfungsgeschichte, den Psalmen und John Miltons epischem Gedicht 

„Paradise Lost“. Joseph Haydn konnte als Verfasser des deutschen Textbuches 

(Libretto) den Baron und Diplomaten Gottfried van Swieten gewinnen.44 

Die Erzählung der „Schöpfung“ gliedert sich inhaltlich wie folgt: 

• Die Entstehung von Licht, Himmel, Erde und Natur 

• Die Erschaffung der Tiere 

• Die Erschaffung des Menschen (Adam und Eva) 

• Der Lobpreis der Schöpfung 

Der Aufbau des Werkes orientiert sich an den sechs Schöpfungstagen entlang 

des Alten Testaments und besteht aus drei Teilen: 

Teil I (Die Tage eins bis vier) 

• Chaos vor der Schöpfung – Einleitungsteil 

• „Es werde Licht“ – einer der berühmtesten musikalischen Momente 

• Erschaffung von Himmel und Erde, Gestirnen, Licht, Meer, Pflanzen 

Teil II (Die Tage vier und fünf) 

• Erschaffung der Tiere (Vögel, Fische, Vieh, Löwen etc.) 

• Musikalische Naturmalerei: Haydn imitiert Tierlaute und Naturphänomene 

• Erschaffung des Menschen 

 

 
44 Vgl. Die Schöpfung – Joseph Haydns Meisterwerk, in: https://esterhazy.at/joseph-haydn/joseph-
haydns-werdegang/haydn-sch%C3%B6pfung, (abgerufen am 11.03.2026) 
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Teil III (Tag sechs) 

• Adam und Eva im Paradies 

• Duette über Harmonie, Liebe und Dankbarkeit 

• Abschlusschor: Lobpreis Gottes 

Der Aufbau folgt einer dramaturgischen Abfolge und die Geschehnisse werden 

durch die Solostimmen in Gestalt der drei Engel Gabriel (Sopran), Uriel (Tenor) 

und Raphael (Bass) berichtet und kommentiert. 

Joseph Haydn gelingt es, die dramaturgischen Darstellungen mittels der 

sogenannten „Tonmalerei“ (klangliche Nachbildung von Naturphänomenen, 

Tierlauten, Stimmungen oder Handlungen) als Stilmittel auszugestalten. Joseph 

Haydn nutzt diese Stilmittel im Oratorium besonders intensiv, um die biblische 

Schöpfung hörbar zu machen. 

Exemplarisch hierfür wird der dramaturgische Höhepunkt „Es werde Licht“ im 

ersten Teil hervorgehoben, indem Haydn einen „lichtstrahlenden“ C-Dur-Akkord 

im subito fortissimo zum Erklingen bringt.45 

  

 
45 Vgl. Die Schöpfung – Joseph Haydns Meisterwerk, in: https://esterhazy.at/joseph-haydn/joseph-
haydns-werdegang/haydn-sch%C3%B6pfung, (abgerufen am 11.03.2026). 
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6. LUIGI GATTI: „SCHÖPFUNGSMESSE“  – INHALT UND AUFBAU 

 

Luigi Gatti hat mit seiner „Schöpfungsmesse“ ein liturgisches Werk geschaffen, 

das sich dem Inhalt nach an dem traditionellen Aufbau der Messe orientiert. Die 

Bearbeitung und Zuordnung der Sätze wurden durch Luigi Gatti eigenständig und 

mit handwerklicher Präzision vorgenommen. Gatti unterlegte die Sätze entlang 

des Ordinariums mit dem lateinischen Messtext und erreichte damit eine innere 

Geschlossenheit und Verbindung von Musik und Text.46 

Die verwendeten Teile zur Schöpfungsmesse werden nach einer autographen 

Entwurfspartitur Gattis in der Musikbibliothek in Ostiglia (Italien) mit dem Titel „ex 

creatione mundi“ (seit der Erschaffung der Welt) wie folgt dargestellt: 

• Kyrie 

• Gloria 

• Credo 

• Sanctus mit Schlussteil Benedictus 

• Agnus Dei mit Schlussteil Dona nobis47 

Im Anhang des Manuskripts der Entwurfspartitur weist Gatti auf die Verwendung 

von Stellen aus der Schöpfung Haydns hin.48 

  

 
46  Vgl. Kircher, 2007, S. 3. 
47 Vgl. Kircher, 2007, S. 86. 
48 Vgl. Kircher, 2007, S. 86. 
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7. GEGENÜBERSTELLUNG UND ZUORDNUNG DER SÄTZE DER 

„SCHÖPFUNGSMESSE“ UND DER VORLAGE AUS „DIE 

SCHÖPFUNG“  

 

In diesem Kapitel werden die beiden Werke detailliert verglichen und die 

Messteile aus Luigi Gattis „Schöpfungsmesse“ mit den Vorlagen aus dem 

Oratorium „Die Schöpfung“ von Joseph Haydn gegenübergestellt. Dies erfolgt in 

Form einer Tabelle, wobei der gesamte Umfang der „Schöpfungsmesse“ in der 

liturgischen Reihenfolge berücksichtigt wird.  

Zum Vergleich werden folgende Orchesterpartituren verwendet: Armin Kircher 

(„Schöpfungsmesse“, Verlag Carus 27.053) und Eusebius Mandyczewski („Die 

Schöpfung Hob XXI:2“, Verlag Breitkopf und Härtel Nr. 4381).  

Es ist festzuhalten, dass die verwendete Partitur von Breitkopf und Härtel 32 

durchnummerierte Teile enthält. Dies variiert jedoch zwischen den verschiedenen 

Verlagen und es gibt keine einheitliche Nummerierung, da der Urtext von Joseph 

Haydns Schöpfung keine Nummerierung vorsieht. Im Laufe der Zeit entwickelten 

sich parallel unterschiedliche Zählweisen.49 

  

 
49 Vgl. Internationale Joseph Haydn Privatstiftung Eisenstadt: Die Schöpfung. In: Joseph Haydn Digital, 
https://joseph-haydn.art/de/oratoriae/1/die-schopfung , 2024, (abgerufen am 16.4.2026). 

https://joseph-haydn.art/de/oratoriae/1/die-schopfung
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50 Vgl. Gatti, Luigi: Luigi Gatti Schöpfungsmesse nach Joseph Haydns Oratorium „Die Schöpfung“, hg. v. 
Armin Kircher, Stuttgart: Carus-Verlag, 2007. 
51 Vgl. Haydn, Joseph: Die Schöpfung. Oratorium für Soli, Chor und Orchester Hob XXI: 2, hg. v. Eusebius 
Mandyczewski, Wiesbaden: Breitkopf und Härtel, 1964. 

Luigi Gatti: „Schöpfungsmesse“50 Joseph Haydn: „Die Schöpfung“51 

1) Kyrie 

Kyrie, Takt 1–83  

 

 

Nr. 32: Schlusschor, Takt 1–83  

„Singt dem Herrn alle Stimmen!“ 

2) Gloria 

Gloria, Takt 1–108 

 

Qui tollis, Takt 109–147 

 

Quoniam, Takt 148–249 

 

 

Nr. 14: Terzett und Chor, Takt 1–108 

„Die Himmel erzählen die Ehre Gottes“ 

Nr. 26: Chor und Terzett, Takt 38-41 und 

Takt 98–131 „Zu dir o Herr blickt alles auf“ 

Nr. 14: Terzett und Chor, Takt 95–196 

„Die Himmel erzählen die Ehre Gottes“ 

3) Credo 

Credo, Takt 1–83 

 

Et incarnatus est, Takt 89–117 

 

 

Et resurexit, Takt 118–173 

 

Nr. 22: Arie, Takt 1–99 

„Nun scheint in vollem Glanze“ 

Nr. 13: Recitativ, Takt 1–37 

„In vollem Glanze steiget jetzt die Sonne 

strahlend auf“ 

Nr. 11: Chor, Takt 1–56 

„Stimmt an die Saiten“ 

4) Sanctus 

Sanctus, Takt 1–35 

 

Nr. 5: Solo mit Chor, Takt 1–49 
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Der detaillierte Vergleich der beiden Partituren zeigt, dass Luigi Gatti ganze Teile 

von Haydn übernommen beziehungsweise Teile gekürzt hat, um sie an die Form 

der Messe anzupassen. Dies kann bereits bei einer ersten Analyse der 

verwendeten Taktanzahlen der beiden zum Vergleich vorliegenden Partituren 

festgestellt werden. In der Zusammenschau der Tabelle wird erkennbar, dass sich 

jeder Messteil eindeutig auf bestimmte Nummern aus allen drei Teilen des 

Oratoriums zurückführen lässt. 

Im Anschluss erfolgt eine genauere Betrachtungsweise und Klärung der 

Zuordnung der in der Tabelle im Überblick angeführten Messteile.  

Das Kyrie stellt den Beginn des Gottesdienstes dar. Luigi Gatti verwendet für den 

feierlichen Eröffnungsritus den letzten Schlusschor (Nr. 32) aus der „Schöpfung“. 

Hierzu wird festgehalten, dass Gatti die Komposition Haydns vollumfänglich und 

taktgenau übernimmt. Der wesentliche Unterschied zu Haydns Vorlage liegt 

darin, dass Gatti das Kyrie als einzigen Messteil um einen Halbton abwärts, von 

B-Dur nach A-Dur, transponiert. Des Weiteren verändert er den Rhythmus der 

 

Benedictus, Takt 1–117 

 

Osanna, Takt 118–131 

„Mit Staunen sieht das Wunderwerk“ 

Nr. 16: „Arie, Takt 1–200 

„Auf starkem Fittiche schwinget“ 

Nr. 5: Solo mit Chor, Takt 36–49 

„Mit Staunen sieht das Wunderwerk“ 

5) Agnus Die 

Agnus Dei, Takt 1–107 

 

Dona nobis, Takt 108–172 

 

 

Nr. 19: Terzett und Chor, Takt 1–132 

„In holder Anmut stehn“ 

Nr. 19: Terzett und Chor, Takt 133–197 

„Der Herr ist groß in seiner Macht“ 

Tabelle 2: Zuordnung der Messteile Gattis nach der Vorlage aus der Schöpfung Haydns 
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Gesangstimmen und passt diesen an den lateinischen Messtext an. Dies ist zum 

Beispiel an dem zweiten Takt beider Werke zu sehen.52 

 

Abbildung 2: Nr.32 Haydn 

 

 

Abbildung 3: Kyrie Gatti 

 

Auffällig ist, dass bei der Wiederholung dieser Stelle im sechsten Takt des Kyrie, 

Gatti den Rhythmus von Haydn wählt und eine Textanpassung vornimmt. Dabei 

ergibt sich eine Unstimmigkeit, weil er für diesen Rhythmus das Wort „Christe“ 

einfügt. Im Ablauf des Ordinariums wechseln sich „Kyrie eleison“ und „Christe 

eleison“ immer ab und es wird nicht das „Christe“, wie in diesem Fall, zusätzlich 

eingefügt (siehe Abbildung 4). Fraglich ist, weshalb er nicht, wie im zweiten Takt, 

den Rhythmus von Haydn verändert.53 

 

 

 
52 Haydn, 1964, S. 214. und Gatti, 2007, S. 7. 
53 Gatti, 2007, S. 8. 

 

 Abbildung 4: Das eingefügte „Christe“ von Gatti 
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Das Gloria stellt den zentralen Bestandteil in Luigi Gattis „Schöpfungsmesse“ dar. 

Im Verhältnis zu den anderen Messteilen weist das Gloria mit einer Anzahl von 

rund 250 Takten den größten Umfang auf. Das Gloria besteht aus drei Teilen, 

welche nicht einheitlich durchkomponiert wurden. Gatti bedient sich hierbei 

unterschiedlicher Nummern des Oratoriums (Nr. 14 und Nr. 26) und greift auf die 

Chöre aus dem ersten und zweiten Teil der Schöpfung zurück. 

Im „Gloria in excelsis Deo“ vollzieht Gatti eine herausragende Transformation der 

jubelnden Chöre „Die Himmel erzählen die Ehre Gottes“ hin zu einem feierlichen 

Lobpreis des Gloria. Für den Mittelteil des Gloria, dem „Qui tollis peccata mundi“, 

wird durch einen Tonartenwechsel nach Es-Dur und einem Takt- und 

Tempowechsel die Stimmung des Glorias verändert. Beim „Quoniam tu solus 

sanctus“ kehrt Gatti zum Schlusschor aus dem Einleitungsteil des Gloria zurück. 

Auf das Gloria wird im weiteren Verlauf der Arbeit im Sinne eines Fallbeispiels 

näher eingegangen. 

Im Credo kombiniert Gatti wiederum verschiedene Nummern (Nr. 22, Nr. 13 und 

Nr. 11) aus dem ersten und zweiten Teil des Oratoriums. Das Credo wird in 

mehrere Abschnitte unterteilt, die den Vorlagen Haydns folgen. Gatti gelingt es, 

den langen Text des Glaubensbekenntnisses mit den dramatischen Nummern 

aus dem Oratorium so zu verbinden, dass daraus ein neues Satzgefüge entsteht. 

Im Credo werden Gattis Kreativität und seine kompositorischen Fähigkeiten 

aufgezeigt. Es stehen frei komponierte Takte und Weglassungen aus Haydns 

Oratorium neben identen Übernahmen. 

Eine besondere Herausforderung für die Bearbeitung liegt in der rhythmischen 

Anpassung dieses Teiles. Durch die Akzente im lateinischen Messtext ergibt sich 

eine deutliche Verschiebung in Bezug zum deutschen Sprachrhythmus. Gatti 

verwendet Punktierungen und Synkopen, um eine Anpassung an den 

lateinischen Wortakzent zu erreichen und eine exakte Silbenbetonung zu 

gewährleisten. Dies hat zur Folge, dass der Textumfang des Credos im Verhältnis 

zu den Vorlagenummern eine rhythmische Kompression des musikalischen 

Materials erfordert. 

Das Sanctus wird von Luigi Gatti in Form eines dreiteiligen liturgischen Satzes 

(Sanctus-Benedictus-Osanna) aufgebaut. Die Zuordnung zu diesen Abschnitten 
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erfolgt abwechselnd zu den Nummern 5 und 16 aus dem ersten und zweiten Teil 

des Oratoriums. Bis auf wenige Weglassungen, wie zum Beispiel die ersten vier 

Takte zum Beginn des Sanctus, weist der Vergleich eine nahezu idente 

Übernahme und die gleiche Anzahl von Takten auf. Beim „Osanna“ kehrt Gatti 

wieder in den ersten Abschnitt zurück und entnimmt aus der Zuordnung zur 

Nummer 5 die übereinstimmende Komposition von Haydn, welche mit der 

gleichen Anzahl von 14 Takten bei Gatti und Haydn gegeben ist. Im Benedictus 

wird auf Grundlage der angeführten Taktzahlen beider Werke eine erhebliche 

Kürzung bei Gatti sichtbar. Dies kommt dadurch zustande, dass die ausgedehnte 

Arie der Nummer 16 von Haydn auf den Kern reduziert wird. Diese Maßnahme 

lässt sich in erster Linie darauf zurückführen, dass das Sanctus insgesamt 

kurzgehalten wird und eine taktgenaue Übernahme der ausgewählten Nummern 

für die liturgische Nutzung viel zu lang wäre. 

Das Agnus Dei wird bei Gatti entlang der liturgischen Struktur in Form zweier 

Teile angelegt. Zum Beginn steht die dreimalige Anrufung des „Lamm Gottes“ im 

Mittelpunkt. Die Takte 1 bis 13 werden direkt von Haydn aus der Nummer 19 des 

zweiten Teils des Oratoriums entnommen. In weiterer Folge kürzt Gatti den 

Einleitungsteil um 11 Takte. Der Vergleich zu den entnommenen Takten aus 

Haydn zeigt einen hohen Übereinstimmungsgrad und lediglich geringfügige 

Straffungen. Der Schlussteil des Agnus Dei wird ident von Haydn übernommen 

und führt zu einem fließenden Übergang in das „Dona nobis pacem“. Hier folgt 

Gatti dem Werk Haydns mit einer genauen Übernahme von 64 Takten und im 

gleichen Tempo „vivace“. In Bezug auf den rasch einsetzenden Tempowechsel, 

welcher in beiden vergleichenden Teilen festgestellt werden kann, erreicht Gatti 

einen prächtigen Abschluss seiner Schöpfungsmesse.  

Der allgemeine Vergleich in der Tabelle und die Ausführungen über den Umfang 

der Zuordnungen zeigen, dass Gatti den Fokus darauf legt, seine Messe klar zu 

strukturieren und dabei stets die liturgische Funktionalität zu erhalten. Das hohe 

Maß an Übereinstimmungen mit Joseph Haydn zeigt auf, in welcher Weise Gatti 

die Klangwelt des Oratoriums nutzt, um sie in den sakralen Raum der Messe 

einzuführen und sie für den Gottesdienst nutzbar zu machen. 
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8. ANALYSE DER INSTRUMENTIERUNG 

 

Ein wesentliches Merkmal von Gattis Bearbeitung ist die Anpassung der 

Orchestrierung an die Salzburger Gepflogenheiten. Joseph Haydn verwendet in 

der „Schöpfung“ eine für die damaligen Verhältnisse reiche Instrumentierung mit 

2 Flöten (in Nr. 29 sind es 3 Flöten), 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 

Kontrafagott, 2 Hörner, 2 Trompeten, Pauke, 3 Posaunen, Streicher und Basso 

continuo. Luigi Gatti reduziert das Orchester signifikant. 

Das ganze Orchester ist in Haydns „Schöpfung“ natürlich nicht immer zu hören. 

Dieses erklingt im ersten Teil der Schöpfung in den drei C-Dur-Nummern 

Erschaffung des Lichts (Nr. 1), dem Solo mit Chor „mit Staunen“ (Nr. 4) und im 

Schlusschor (Nr. 13), außerdem in den Schlusschören in B-Dur (Nr. 28, Nr. 34.).54 

Die Schöpfungsmesse ist für 2 Flöten, 2 Hörner, 2 Trompeten, Pauken, 2 

Violinen, 2 Violen und Basso continuo besetzt. An dem Verzicht auf Oboen und 

Klarinetten wird die Sparsamkeit des Erzbischofs Hieronymus Colloredo bei der 

Kirchenmusik ersichtlich, aber auch die Fähigkeiten Gattis, die Substanz des 

Klanges durch die Streicher und Flöten zu kompensieren. Auf die Instrumente 

Oboe, Klarinette, Fagott und Posaune, welche im Oratorium verwendet werden, 

wird verzichtet.55 

 

8.1 Tonartenvergleich 

 

Der Musikwissenschaftler Georg Feder beschreibt, dass die Grundtonart der 

„Schöpfung“ nicht wie angenommen, das immer wieder vorkommende C-Dur ist, 

sondern, dass es zwei tonale Pole gibt: erstens C-Dur, welche sich in vielen 

charakteristischen Stellen wiederfindet, um die Freude an der „Schöpfung“ 

widerzuspiegeln. Zweitens B-Dur, die sich in der ersten Sopranarie und auch in 

den Schlusschören des zweiten und dritten Teils wiederfindet. Diese Tonart wird 

als eher fromm und dem Schöpfer zugewandt beschrieben und ist auch jene 

 
54 Vgl. Feder, 1999, S. 23. 
55 Vgl. Kircher, 2007, S. 3. 
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Tonart, welche Haydn am häufigsten in seinen Messen verwendet. Luigi Gatti 

behält weitgehend die Tonarten von Haydn mit der Ausnahme vom Anfang der 

Messe, bei der er den Schlusschor (Nr. 32) für sein Kyrie von B-Dur nach A-Dur 

umarrangiert.56  

 
56 Vgl. Feder, 1999. S. 26–27. 



33 
 

9. FALLBEISPIEL „GLORIA“: ANALYSE DER MUSIKALISCHEN 

ÜBERNAHME UND BEARBEITUNGSTECHNIKEN 

 

Das Gloria stellt den umfangreichsten Teil der Schöpfungsmesse dar. Es ist in 

die drei Abschnitte: „Gloria“, „Qui tollis“ und „Quoniam“ unterteilt, die jeweils 

unterschiedlichen Vorlagen aus dem Oratorium der „Schöpfung“ von Joseph 

Haydn folgen. Hierbei übernimmt er für das Gloria die Nummer 14. Anschließend 

erklingt das „Qui tollis“ mit welchem er die Nummer 14 unterbricht und in die 

Nummer 26 von Haydn wechselt. Im darauffolgenden „Quoniam“ geht Gatti in die 

Nummer 14 zurück, wodurch sich eine Ähnlichkeit zur „Da capo- Form“ ergibt. 

Die nachstehende Betrachtung soll aufzeigen, welche Sätze er übernimmt und in 

welcher Form er sie an die liturgischen Vorgaben anpasst. Weiters wird erläutert, 

welche Bearbeitungstechniken Gatti in Bezug auf die Textunterlegung sowie 

Umformung (Straffung) der musikalischen Dramaturgie anwendet. 

1. Gloria (Soli SATB, Coro): Dieser Abschnitt basiert auf „Die Himmel erzählen 

die Ehre Gottes“ in Form einer taktgenauen Übernahme der ersten 108 Takte aus 

der Nummer 14 von Haydn. Die Besetzung der Vokalstimmen und des Chores 

ist ebenfalls ident. Eine weitere Übernahme betrifft die Tonart C-Dur, welche in 

beiden Stücken gleich eingesetzt wird und dem Gloria eine festliche Atmosphäre 

verleiht. Gatti erfüllt mit der Verwendung des feierlichen Schlusschors aus dem 

ersten Teil der „Schöpfung“ und der Unterlegung des lateinischen Messtextes den 

Charakter der kirchlichen Vorstellungen eines Glorias.  

Die Anpassung der Melodie an den Text des lateinischen Ordinariums wird durch 

eine Rhythmusänderung erreicht. Dies wird zum Beispiel durch den fehlenden 

Auftakt bei Gatti zu Beginn des Glorias sichtbar. Das liegt daran, dass der 

deutsche Text „Die Himmel erzählen“ bei Haydn einen Artikel hat und es deshalb 

einer Viertelnote Auftakt bedarf. Bei Gatti beginnt der Text mit „Gloria, gloria in 

excelsis“ ohne Artikel und Auftakt.57  

 

 

 
57 Haydn, 1964, S. 70. und Gatti, 2007, S. 18. 
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Da Luigi Gatti auch den Rhythmus der Worte an den lateinischen Text anpassen 

musste, hat er für den ersten Takt keine halbe Note und zwei Viertelnoten 

verwendet wie Haydn, sondern für das Wort Gloria den Rhythmus angepasst und 

eine punktierte Viertel, eine Achtel und dann eine Halbe geschrieben.  

Die Besetzung der Instrumentarien zeigt, dass Gatti von der großen 

Orchesterbesetzung Haydns dahingehend abweicht, dass Teile der Blechbläser 

(Posaunen) und der Holzbläser (Oboen, Klarinetten und Fagotte) fehlen. Gatti 

verstärkt die Viola-Stimmen und ersetzt dadurch die Fagotte. 

Joseph Haydn beginnt in den ersten vier Takten der Nummer 14 mit dem 

gesamten Orchester, ausgenommen der zwei Violinstimmen im forte, dann wird 

die erste Phrase wiederholt und diese nur von den Streichern gespielt. Luigi Gatti 

hat diesen Bläsersatz nicht zur Verfügung und zeigt durch eine geschickte 

Umarbeitung, dass er auch ohne diesen auskommt. Die Streicher spielen bei 

Gatti die ersten vier Takte im piano und in der folgenden Wiederholung der 

Phrase lässt er die Streicher das Thema oktavieren und mit den Bläserstimmen 

im forte spielen.58  

 
58 Gatti, 2007, S.18. 

 

 

 

Abbildung 6: Anfang von Gattis Gloria 

Abbildung 5: Anfang von Haydns Nr.14 
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Auffällig ist dabei, dass Gatti sein Gloria im piano beginnt, was aber für diesen 

Messteil ungewöhnlich ist, da dieser Satz den feierlichen Lobpreis darstellt und 

in der liturgischen Tradition zumeist im forte begonnen wird (siehe Abbildung 5 

und 6). Gatti übernimmt die polyphonen Strukturen Haydns, die den Lobpreis 

Abbildung 7: Partitur Gloria von Gatti 
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Gottes dynamisch vorantreiben. Er verändert nicht das Wesen der Musik Haydns, 

sondern verbindet sie mit dem liturgischen Kontext. 

2. Qui tollis (Soli SATB): Hier wechselt die Stimmung vom jubelnden Chor in die 

lyrische Bitte um Erbarmen. Als Vorlage dient die Nummer 26 „Zu dir, o Herr blickt 

alles auf“ die in Es-Dur steht. Deshalb muss er eine Verbindung zwischen dem 

Teil in C- Dur und dem neuen Teil in Es-Dur schaffen. Gatti verwendet dazu keine 

eigenständige Modulation, sondern vollzieht den Tonartenwechsel, indem die 

Streicher und Flöten die Abschlussnote g unisono spielen und damit einen 

Halbschluss in C-Dur bilden. Durch die Verkürzung der Abschlussnote auf eine 

Viertel (gegenüber dem Original der Halben bei Haydn) entsteht eine gezielte 

Pause (Aposiopesis) in dem das g zur Terz von Es-Dur umgedeutet wird und er 

in dieser Tonart den „Qui tollis“ Teil fortsetzt. Nach dem Halbschluss auf g wäre 

C-Dur erwartbar, aber nach der Pause folgt Es-Dur. Diese Form der unerwarteten 

Wendung wird in der rhetorischen Figurenlehre Ellipsis genannt.59 

 

 

 
59 Gatti, 2007, S. 25-26. 

Abbildung 8: Übergang zum "Qui tollis" 
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Gatti beginnt das „Qui tollis“ mit den Takten 38 bis 41 aus der Nummer 26, in dem 

er diese in veränderter Form übernimmt, die Taktart von Haydns Nummer 26 

beibehält und die Tempoangabe mit „Adagio“ gegenüber Haydns „Poco Adagio“ 

verändert. Anschließend springt er zu der Reprise des Terzetts im Takt 98. Gatti 

übernimmt mit seinen Takten 114 bis 147 Joseph Haydns Vorlage. Die Besetzung 

der Vokalstimmen und Instrumentierung behält Gatti in Bezug zu Haydn 

weitgehend bei. Gatti setzt zum Beispiel im Takt 131 die Streicher als Begleitung 

statt der nicht vorhandenen Bläser ein.  

Für die Textklarheit und richtige Betonung der Silben der Worte „Qui tollis pecata 

mundi“ wird der Rhythmus durch die Änderung von Notenwerten, gegenüber 

Haydns Vorlage, angepasst. Die sanften Melodielinien der Solisten werden von 

Gatti genutzt, um die Bitte um Erbarmen („Miserere nobis“) auszudrücken. Die 

musikalische Ruhe des Adagios bildet einen wirkungsvollen Kontrast zu den 

feierlichen Rahmensätzen des Gloria.60 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 
60 Haydn, 1964, S.149. und Gatti, 2007, S.26. 

Abbildung 9: Rhythmus bei Haydn 

Abbildung 10: Rhythmus bei Gatti 
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3. Quoniam (Coro): Den feierlichen Abschluss des Gloria bildet „Die Himmel 

erzählen die Ehre Gottes“, in dem Gatti zur Nummer 14 in den Takt 95 

zurückkehrt. Um wieder von Es- Dur nach C- Dur zu gelangen, nimmt Gatti eine 

Modulation vor, welche von Haydns Vorlage abweicht. 

Haydn moduliert nach F-Dur, der Dominante von B-Dur. Gatti leitet aber wieder 

zur Nummer 14 zurück, welche in C-Dur steht und moduliert daher zu der 

Dominante G-Dur.61 

 

 

 

 
61 Haydn, 1964, S.151. und Gatti, 2007, S.29. 

Abbildung 12: Modulation von Gatti 

Abbildung 11: Modulation von Haydn 
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Dieser Teil wird ebenso durch eine taktgetreue Übernahme durch Gatti 

gekennzeichnet. Die thematische Verbindung ist nahezu identisch. Die 

Vollendung der „Schöpfung“ bei Haydn zum Schluss des ersten Teils des 

Oratoriums wird bei Gatti zum Ende des göttlichen Lobpreises. Die Violen 

übernehmen die Begleitfunktion der fehlenden Fagotte und die zweiten Violinen 

übernehmen die Begleitfunktion für die fehlenden Klarinetten.62 

 

 

 

In Bezug auf die Tempowahl wird ersichtlich, dass bei Haydn und Gatti 

unterschiedliche Angaben vorliegen. Gatti beginnt sein Gloria langsamer im 

„Allegro moderato“, wobei Haydn „Allegro“ schreibt. Weiters ignoriert Gatti das 

„Più allegro“ im Takt 95, welches er dann für das schneller komponierte 

„Quoniam“ verwendet und „Vivace“ angibt. 

 
62 Haydn, 1964, S.78–79. und Gatti, 2007, S.29. 

Abbildung 14: "Quoniam" Gatti 

Abbildung 13: "Più Allegro" Haydn 
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Das Gloria ist in der Gesamtschau ein repräsentatives Beispiel für die ganze 

Schöpfungsmesse, wie Luigi Gatti arbeitet und welche Techniken er verwendet, 

um die musikalischen Intentionen der „Schöpfung“ Haydns in Form einer Messe 

zu verwirklichen.63 

  

 
63 Vgl. Gatti, Luigi, 2007. und Haydn, Joseph, 1964. 
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10. RESÜMEE 

 

Im Mittelpunkt dieser Arbeit steht die Herausarbeitung des Umfangs der 

musikalischen Übernahmen durch Luigi Gatti aus Joseph Haydns Oratorium „Die 

Schöpfung“ in seiner Schöpfungsmesse. Dies erfolgt in einem umfassenden 

systematischen Abgleich der zu beiden Werken vorliegenden 

Orchesterpartituren. Auf Grundlage dessen und zur Beantwortung der 

Forschungsfrage erfolgt eine genaue Betrachtung und Darstellung des Messteils 

„Gloria“. 

Gatti gelingt es, Teile des umfangreichen Werkes von Haydn neu zu strukturieren 

und sie in ein geschlossenes, neues Gefüge zu integrieren, das sich nahtlos in 

den liturgischen Rahmen des Gottesdienstes einfügt. Er folgt bei seiner 

strukturellen Transformation einer zu dieser Zeit üblichen traditionellen 

Vorgehensweise in Form der „Parodie“ beziehungsweise des „Contrafactums“.  

Die Leistung Gattis liegt vor allem in seiner schöpferischen Kreativität und der 

hohen handwerklichen Qualität, welche die großartigen Vorlagen des 

musikalischen Materials von Joseph Haydns „Schöpfung“ in einer neuen Ton- 

und Textzuordnung und Orchestrierung verarbeitet. Die große Herausforderung 

für Gatti lag darin, die originale Musik Haydns in ihrer Dramaturgie und im 

orchestralen Charakter für eine Messe mit reduzierter Besetzung nutzbar zu 

machen und die Teile von Haydn miteinander zu verbinden. 

Der genaue Blick im Gloria zeigt exemplarisch für sein gesamtes Werk auf, dass 

Gatti in seiner Komposition nahezu ident allen melodischen und harmonischen 

Entwicklungen aus Haydns „Schöpfung“ folgt. Ein weiterer Beleg für die enge 

Verbindung von Gatti zu Haydn liegt in der theologischen Parallelität. Gatti zeigt 

dies beim Übergang des „Gloria“ in das „Qui tollis“ deutlich auf. Der jubelnde 

Lobpreis der gewaltigen Chöre Haydns verändert sich abrupt mit der 

Übertragung des Terzetts „Zu dir, o Herr blickt alles auf“, wo in ruhigen und 

fließenden Melodiestimmen die Hoffnung auf Erbarmen vermittelt wird.    

Die wesentlichen Unterscheidungsmerkmale zu Haydn liegen in der Unterlegung 

des lateinischen Messtextes zur Melodie und dem kleineren Instrumentarium. 

Dies löst Gatti durch die Veränderung des Rhythmus und die Verkürzung von 
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Notenwerten. In der Messe werden fehlende Bläserstimmen vor allem durch 

zusätzliche Violenstimmen ersetzt. 

Die Diskussion und Klärung der Forschungsfrage, wie viel musikalisches Material 

Gatti von Haydn übernimmt und ob diese Vorgehensweise im Kontext der 

Musikgeschichte als Plagiat oder Parodiemesse zu bewerten ist, lässt sich auf 

Grundlage der vorliegenden Arbeit wie folgt beantworten: 

Die Gegenüberstellung der beiden Partituren zeigt im direkten Vergleich, dass 

Luigi Gatti bei der Zuordnung der Nummern aus Haydns Oratorium diese 

weitgehend ident und oft taktgenau übernimmt, mit dem Anspruch, die Musik 

Haydns so wenig als möglich zu verfälschen. Die Bedeutung des Begriffs 

„Plagiat“ war zum Zeitpunkt der Entstehung der „Schöpfungsmesse“ Anfang des 

19. Jahrhunderts nicht existent. Bei Gattis Werk handelt es sich um eine 

Verehrung Haydns, da er sich klar auf den Urheber im Titel seiner 

„Schöpfungsmesse“ bezieht. 

Insgesamt lässt sich Gattis Schöpfungsmesse als Beispiel für die etablierte 

Technik der Parodiemesse einordnen. Die Arbeit trägt damit zur differenzierten 

Betrachtung der Begriffe Parodie, Bearbeitung und Plagiat im 

musikgeschichtlichen Kontext des ausgehenden 18. Jahrhunderts bei und zeigt 

die kreative Weiterverarbeitung bestehender Werke als integralen Bestandteil 

kompositorischer Praxis.  



43 
 

11. QUELLENVERZEICHNIS 

 

Literaturquellen 

 

Feder, Georg: Joseph Haydn, Die Schöpfung, Kassel: Bärenreiter 1999  

Gatti, Luigi: Luigi Gatti Schöpfungsmesse nach Joseph Haydns Oratorium „Die 

Schöpfung“, hg. v. Armin Kircher, Stuttgart: Carus-Verlag, 2007 

Harasim, Clemens: Anpassung durch Textierung und Neutextierung als 

unmissverständliche Hommage an den Komponisten Haydn – Aspekte 

kirchenmusikalischer Kontrafakturen, in: Eisenstädter Haydn-Berichte, Bd. 12, 

hg. v. Walter Reicher, Wien: Hollitzer, 2020 

Haydn, Joseph: Die Schöpfung. Oratorium für Soli, Chor und Orchester Hob 

XXI: 2, hg. v. Eusebius Mandyczewski, Wiesbaden: Breitkopf und Härtel, 1964 

Kircher, Armin: Salzburger Kirchenmusik. Luigi Gatti Schöpfungsmesse nach 

Joseph Haydns Oratorium „Die Schöpfung“, Stuttgart: Carus Verlag, 2007 

Neumayr, Eva/ Lars E. Laubhold: Keine Chance für Mozart. Fürsterzbischof 

Hieronymus Colloredo und sein letzter Hofkapellmeister Luigi Gatti (1740-

1817), Lucca: Liberia Musicale Italiana, 2013 

Neumayr, Eva/Lars E. Laubhold/Ernst Hintermaier: Schriftreihe des Archivs der 

Erzdiözese Salzburg Band 18. Musik am Dom zu Salzburg. Repertoire und 

liturgisch gebundene Praxis zwischen hochbarocker Repräsentation und 

Mozart-Kult, Wien: Hollitzer 2018 

 

 

 

 

 

 

 



44 
 

Internetquellen  

 

Dézsy, Thomas: Art. „Gattung“, in: Oesterreichisches Musiklexikon online, 2003, 

https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_G/Gattung.xml (abgerufen am 

08.03.2026).  

Die Schöpfung – Joseph Haydns Meisterwerk, in: https://esterhazy.at/joseph-

haydn/joseph-haydns-werdegang/haydn-sch%C3%B6pfung, (abgerufen am 

11.03.2026). 

Die sieben letzten Worte unseres Erlösers am Kreuze. In: Wikipedia, 2024, 

https://de.wikipedia.org/wiki/Die_sieben_letzten_Worte_unseres_Erl%C3%B6se

rs_am_Kreuze (abgerufen am 16.5.2026). 

Djordjevic, Valerie/ Robert Gehring: Die Geschichte des Urheberrechts. In: 

GEMA, 2024, https://www.gema.de/de/w/geschichte-des-urheberrechts 

(abgerufen am 5.3.2026).  

Internationale Joseph Haydn Privatstiftung Eisenstadt: Die Schöpfung. In: 

Joseph Haydn Digital, https://joseph-haydn.art/de/oratoriae/1/die-schopfung , 

2024, (abgerufen am 16.4.2026). 

Kantner, Leopold: Art. „Oratorium“, in: Oesterreichisches Musiklexikon online, 

2004, https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_O/Oratorium.xml (abgerufen am 

08.03.2026).  

Kohlmann, Johannes: Arrangieren im Musiktheorieunterricht. Ein Plädoyer für 

eine praxisnahe Unterrichtsmethode. In: Zeitschrift der Gesellschaft der 

Musiktheorie, 2024, https://doi.org/10.31751/1205 (abgerufen am 5.3.2026). 

Marisi, Rosella: The Parody Mass and the Rethorical-Pedagogical Principle of 

Imitation. In: ResearchGate, 2021, 

https://www.researchgate.net/publication/352753180_The_Parody_Mass_and_t

he_Rethorical-Pedagogical_Principle_of_Imitation (abgerufen am 5.3.2026).  

Praßl, Franz Karl: Art. „Messe“, in: Oesterreichisches Musiklexikon online, 2004, 

https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Messe.xml (abgerufen am 

08.03.2026). 

https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_G/Gattung.xml
https://esterhazy.at/joseph-haydn/joseph-haydns-werdegang/haydn-sch%C3%B6pfung
https://esterhazy.at/joseph-haydn/joseph-haydns-werdegang/haydn-sch%C3%B6pfung
https://de.wikipedia.org/wiki/Die_sieben_letzten_Worte_unseres_Erl%C3%B6sers_am_Kreuze
https://de.wikipedia.org/wiki/Die_sieben_letzten_Worte_unseres_Erl%C3%B6sers_am_Kreuze
https://www.gema.de/de/w/geschichte-des-urheberrechts
https://joseph-haydn.art/de/oratoriae/1/die-schopfung
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_O/Oratorium.xml
https://doi.org/10.31751/1205
https://www.researchgate.net/publication/352753180_The_Parody_Mass_and_the_Rethorical-Pedagogical_Principle_of_Imitation
https://www.researchgate.net/publication/352753180_The_Parody_Mass_and_the_Rethorical-Pedagogical_Principle_of_Imitation
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_M/Messe.xml


45 
 

Schöpfungsmesse. In: Wikipedia, 2025, 

https://de.wikipedia.org/wiki/Sch%C3%B6pfungsmesse (abgerufen am 

8.5.2026) 

Von Dadelsen, Georg: Kunst, Parodie und Kontrafaktur, Definitionen. In: MGG 

Online, 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/533822 (abgerufen am 

5.3.2026). 

  

https://de.wikipedia.org/wiki/Sch%C3%B6pfungsmesse
https://www.mgg-online.com/mgg/stable/533822


46 
 

12. ABBILDUNGS- UND TABELLENVERZEICHNIS 

 

Abbildung 1: Luigi Gatti .................................................................................... 12 

Abbildung 2: Nr.32 Haydn ................................................................................ 28 

Abbildung 3: Kyrie Gatti ................................................................................... 28 

Abbildung 4: Das eingefügte „Christe“ von Gatti .............................................. 28 

Abbildung 5: Anfang von Haydns Nr.14 ............................................................ 34 

Abbildung 6: Anfang von Gattis Gloria ............................................................. 34 

Abbildung 7: Partitur Gloria von Gatti ............................................................... 35 

Abbildung 8: Übergang zum "Qui tollis" ........................................................... 36 

Abbildung 9: Rhythmus bei Haydn ................................................................... 37 

Abbildung 10: Rhythmus bei Gatti .................................................................... 37 

Abbildung 11: Modulation von Haydn ............................................................... 38 

Abbildung 12: Modulation von Gatti ................................................................. 38 

Abbildung 13: "Più Allegro" Haydn ................................................................... 39 

Abbildung 14: "Quoniam" Gatti ......................................................................... 39 

 

Tabelle 1: Zusammenfassung der Begriffe im historischen Kontext ................... 9 

Tabelle 2: Zuordnung der Messteile Gattis nach der Vorlage aus der Schöpfung 

Haydns ............................................................................................................. 27 

 

 


