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Der als Orgelkomponist und -virtuose bekannt gewordene und bis 
heute in lebendiger Erinnerung gebliebene Marco Enrico Bossi war 
einer der führenden Vertreter des Cäcilianismus in Italien: der kir-
chenmusikalischen Restaurationsbewegung des 19. Jahrhunderts, 
die zur Neuorientierung der (katholischen) Kirchenmusik eine 
Rückbesinnung auf und die Orientierung an einen an Giovanni 
Pierluigi da Palestrina angelehnten A-cappella-Stil einforderte. 
Bossis Orgel-, mehr aber noch seine innige, die altklassischen For-
men der Vokalpolyphonie der Renaissance aufgreifende Chormu-
sik geleitete jenen „Palestrinastil“ in die Klangästhetik des frühen 
20. Jahrhunderts.

Marco Enrico Bossi wurde am 25. April 1861 in Salò (Brescia), der 
größten Stadt am südwestlichen Ufer des Gardasees, als Sohn 
des Domorganisten geboren. Mitglieder der Familie waren seit 
wenigstens drei Generationen als Kirchenmusiker tätig. Vom Vater 
erhielt er den ersten Musikunterricht. Ab 1871 studierte er Klavier 
am renommierten Liceo Musicale di Bologna; 1873 wechselte er 
zum Konservatorium in Mailand, um dort 1879 sein Klavierdiplom 
abzulegen. Anschließend reiste er nach London, wo er als Pianist 
und Organist im Crystal Palace und an St Paul’s Cathedral auf-
trat, und nach Paris. Hier konnte er nicht nur bedeutende Orgeln 
inspizieren, sondern auch die einflussreichsten Organisten jener 
Zeit hören, darunter César Franck, Jacques-Nicolas Lemmens, 
Alexandre Guilmant, Théodore Dubois oder Charles-Marie Widor. 
Ende der 1870er Jahre wurden seine ersten eigenen Kompositio-
nen für Orchester und Orgel veröffentlicht. Nach Fortsetzung des 
Studiums erhielt er 1881 das Kompositionsdiplom. Obgleich Bossi 
seit 1873 bei dem angesehenen Organisten Polibio Fumagalli stu-
dierte, legte er zur Enttäuschung seines Professors kein Orgeldip-
lom ab, da seiner Ansicht nach ein Diplom auf einem so beschei-
den disponierten, durchaus mangelhaften italienischen Instrument 
wie demjenigen des Konservatoriums, einer kleinen einmanuali-
gen Orgel mit geteiltem Register und einem Stummelpedal mit 
zwölf Tasten, nicht von Nutzen wäre.1

1881 wurde Bossi zum Maestro di Capella und Organisten des 
Domes zu Como bestellt; die Position bekleidete er bis 1890. Er 
beteiligte sich an den Diskussionen um eine Reform des italieni-
schen Orgelbaus, ließ 1886 und 1888 die beiden barocken Orgeln 
im Dom zu Como dem Verständnis der progressiven Strömungen 
nach umbauen und emanzipierte die Orgel selbst vom bloß litur-
gisch eingesetzten zu einem selbstständigen Konzertinstrument 

1 Im Mai 1879 war Camille Saint-Saëns von der Società del Quartetto di Milano 
für vier Konzerte eingeladen worden; das letzte spielte er an der Konservatori-
umsorgel. Eine einfache Harmoniumpartie gelang, aber der Versuch, Bachs Prä-
ludium und Fuge D-Dur BWV 532 zu spielen, scheiterte, worauf eine heftige 
Polemik entbrannte und Saint-Saëns vorgeworfen wurde, er verstünde es eben 
nicht, eine italienische Orgel zu traktieren. Bossi, der jenes Konzert miterlebt 
hatte und wenige Monate später die Gelegenheit bekam, Saint-Saëns an der 
Cavaillé-Coll-Orgel der Pariser Madeleine-Kirche zu hören, war jedoch über-
zeugt, dass der französische Organist an der Mailänder Konservatoriumsorgel 
die Mängel des Instrumentes hatte demonstrieren wollen.

mit zunehmend virtuosem klassischem und zeitgenössischem 
Repertoire. Bossi wurde als Konzertorganist überregional bekannt, 
nachdem er im Spätjahr 1885 in der Mailänder Kirche San Carlo 
al Corso seine große vierteilige Suite für Orgel Res severa mag-
num gaudium op. 54 uraufführte: Das Werk wurde von Gio-
vanni Tebaldini in der Gazzetta musicale di Milano enthusiastisch 
besprochen. Tebaldini (1864–1952), später eine der führenden 
Persönlichkeiten des italienischen Cäcilianismus, lobte die Suite als 
eine erste Orgelkomposition, die den neuen Strömungen wirklich 
gerecht werde und stieß damit eine Orgelreform an (zur Zusam-
menarbeit zwischen Bossi und Tebaldini siehe weiter unten).

1888 gewann Bossi einen Kompositionswettbewerb für Orgel, 
den die auf Orgelmusik spezialisierte Mailänder Zeitschrift Musica 
sacra – die nicht unwesentlich zur Reform der italienischen Kir-
chenmusik beitrug – ausgelobt hatte. Von 1890 bis 1895 unter-
richtete Bossi Harmonielehre und Orgel am Konservatorium in 
Neapel; von 1895 bis 1902 wurde er mit der Leitung des Konser-
vatoriums in Venedig betraut, an dem er auch Orgel und Kompo-
sition unterrichtete; von 1902 bis 1911 leitete er das Liceo Musi-
cale di Bologna, wo er auch Komposition lehrte. Er überarbeitete 
Studiengänge und Lehrpläne der Lehranstalten, ließ vorhandene 
Orgeln restaurieren und neue errichten und legte in Zusammen-
arbeit mit Tebaldini eine neuartige Orgelschule vor, die bis heute 
immer wieder aufgelegt wird: beider Metodo teorico pratico per 
organo erschien in Fortsetzungen zwischen 1892 und 1896 als 
Beilage zu der Musikzeitschrift La scuola Veneta di Musica sacra 
(erst unter dem Titel Metodo di studio per l’organo moderno) und 
1897 als selbstständiges Lehrbuch.

Noch vor der Jahrhundertwende konnte sich Bossis Orgel- und 
Chormusik vor allem auch in Deutschland etablieren – neben den 
Instrumental- und Chorwerken seiner italienischen Zeitgenossen 
Giovanni Sgambati, Giuseppe Martucci oder Francesco Paolo 
Neglia. In der Leipziger Thomaskirche etwa wurden zahlreiche 
seiner Werke gespielt; die dortige Uraufführung seiner großen 
biblischen Kantate Canticum canticorum (Das Hohe Lied) op. 120 
für Solostimmen, Chor, Orchester und Orgel – von Bossi als sein 
persönlichstes Werk verstanden – am 14. März 1900 begründete 
einen nachhaltigen Erfolg (die Kantate wurde noch im gleichen 
Jahr von seinem Leipziger Verleger J. Rieter-Biedermann ver-
öffentlicht). Am 6. Dezember 1903 führte der Oratorienverein 
Augsburg Bossis Tondichtung Il paradiso perduto (Das verlorene 
Paradies) op. 125 für Soli, Chor, Orchester und Orgel nach John 
Milton mit ähnlichem Erfolg erstmals auf. Beide Werke wurden 
nachfolgend in allen Musikmetropolen in Deutschland, Russland, 
Schweden und den Vereinigten Staaten musiziert.

Zwischen 1911 und 1916 legte Bossi seine Ämter nieder, um sich 
gänzlich dem Komponieren und Konzertieren widmen zu kön-
nen. Der Ausbruch des Ersten Weltkriegs verunmöglichte weitere 
Tätigkeiten im Ausland; aus wirtschaftlichen Gründen übernahm 

Vorwort
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Bossi von 1916 bis 1922 die Leitung des Konservatoriums Santa 
Cecilia in Rom. – Später sollte Bossi seine Konzerttätigkeit wie-
derbeleben. Am 18. November 1924 folgte er einer Einladung in 
die USA, wo er neben den jungen französischen Musikern Marcel 
Dupré und Nadia Boulanger in New York und Philadelphia konzer-
tierte. Während der Tournee hatte er sich eine Mittelohrentzün-
dung zugezogen; am 17. Februar 1925 trat er seine Heimreise auf 
dem französischen Dampfschiff De Grasse an; an Bord verstarb 
Marco Enrico Bossi am 20. Februar während der Atlantiküberque-
rung an einer Hirnblutung.

Als die angesehene Accademia Filarmonica Romana 1892 einen 
Kompositionswettbewerb für eine Messe veranstaltete, die im 
folgenden Jahr anlässlich der alljährlich stattfindenden Gedenk-
feier für den 1878 verstorbenen Vittorio Emanuele II., den ersten 
König von Italien, aufgeführt werden sollte, reichten auch Marco 
Enrico Bossi und Giovanni Tebaldini ein gemeinsam erarbeitetes 
Werk ein, das sie im Sommer jenes Jahres in Vaprio d’Adda bei 
Mailand geschaffen hatten. In freundschaftlicher Zusammenarbeit 
steuerte Bossi zu jener Missa pro defunctis den Tractus, das Offer-
torium, Sanctus, Benedictus, Agnus Dei und das Responsorium 
bei, Tebaldini den Introitus („Requiem aeternam“), das Kyrie und 
die Sequentia. Nach Auseinandersetzungen über die vorgesehene 
Notation in alten Schlüsseln wurde die Totenmesse schließlich 
doch zum Siegerstück des Wettbewerbs gekürt.

Eine Generalprobe fand am 17. Januar 1893 statt; und am darauf-
folgenden Tag wurde auf besonderen Wunsch von Königin Mar-
gherita eine (halböffentliche) Aufführung in der Sala Palestrina des 
Palazzo Pamphilj an der Piazza Navona (unweit des Pantheons) 
gegeben, bei welcher die Messe einstimmigen Beifall erzielte. –
Die Uraufführung im Pantheon fand am Donnerstagvormittag 
des 19. Januar im Rahmen eines zeremoniellen Festaktes und in 
Anwesenheit von König Umberto I., Königin Margherita und den 
höchsten Repräsentanten des Staates statt. Die Zeitung Il Mat-
tino besprach am 21. Januar den Festakt in aller Ausführlichkeit 
und erwähnte auch knapp die Komposition.2 Bossi und Tebaldini 
leiteten dem Bericht nach den Chor der Accademia Filarmonica 
Romana (gewiss wechselten sie sich ab und dirigierten die jeweils 
eigenen Abschnitte); ihre Messe wurde a cappella – also ohne jed-
wede instrumentale Begleitung – vorgetragen; die mehr als ein-
hundert Ausführenden mögen wegen des halligen Klangraums 
der Pantheonskirche vermutlich notwendig gewesen sein, dürften 
aber kaum für einen stilechten Vortrag gesorgt haben.

Bossis und Tebaldinis gemeinschaftlich komponierte Missa pro 
defunctis entsprach in dieser Frühfassung sicherlich den Bestre-
bungen des Cäcilianismus: Sie war a cappella konzipiert und 
wurde unbegleitet vorgetragen, ihr Satz orientierte sich an den 

2 „Stamane nella chiesa del Pantheon, ebbe luogo a cura dello stato, un solenne 
funerale per Re Vittorio Emanuele. La chiesa era artisticamente parata a lutto e 
vi sorgeva nel mezzo un ricco tumulo coi gradini coperti di molte belle corone e 
circondato da vari candelabri. Fu eseguita la messa dei maestri Tebaldini e Bossi.
[...] La messa a sole voci scritta e diretta dai maestri Bossi e Tebaldini fu giudi-
cata un forte lavoro di arte tanto per lo stile puramente chiesastico che per la 
costruzione dei pezzi, ricca di emozioni, potente e di grande abbondanza d’idee. 
Specialmente apprezzato il Dies irae, il Suscipe [sic!] ed il Libera. All’esecuzione 
presero parte oltre a 100 cantori. Le cerimonia ebbe termine alle 11 e mezzo.” 

Modellen der Renaissancepolyphonie. Während sich Tebaldini 
enger an die Melodien der Gregorianischen Gesänge hielt, war 
Bossi inspirierter, erfindungsreicher und vermutlich auch ein wenig 
experimentierfreudigerer in der Aufstellung und Durchführung 
neuer Themen.

Sogar Verdi spendete der Missa pro defunctis sein Lob, indem 
er sie mit seiner opernhaft-dramatischen Messa da Requiem 
von 1874 verglich und zu Bossi sagte: „Ich weiß sehr gut, dass 
dies [Verdis Messa da Requiem] eine dramatische Arbeit ist, aber 
wenn ich eine weitere schreiben müsste, würde ich etwas anderes 
machen.“ – so jedenfalls teilte es Bossi Tebaldini in einem Brief 
vom 27. Februar 1896 aus Venedig mit, wobei er den Kommentar 
„Bisognerebbe assodarlo.“ (Man  müsste es bekräftigen) ergänz-
te.3 – Verdis schmeichelhafter Vergleich fügt sich durchaus in das 
historische Umfeld ein: In seinen zu jener Zeit im Entstehen begrif-
fenen Quattro pezzi sacri setzte sich Verdi auf seine ganz persön-
liche Weise mit alten Skalen, Gregorianischen Melodien und der 
Vokalpolyphonie der Renaissance auseinander.

Für jene von Tebaldini geschaffenen Abschnitte schuf Bossi später 
eigene Vertonungen (wann dies geschah, ist freilich nicht über-
liefert) und ergänzte auch eine Begleitung für Harmonium oder 
Orgel ad libitum – zur Unterstützung der Vokalstimmen (diese 
dürfte von einigem Vorteil vor allem für weniger leistungsstarke 
respektive nicht ganz intonationssichere Ensembles sein, denen 
die den Sätzen zugrunde gelegten Modi und Bossis ungewöhn-
liche Modulationen im Verlauf derselben einiges abverlangen).4 

Die plastische Bildhaftigkeit des lateinischen „Dies irae“ scheint 
in besonderen Maße Bossis kompositorische Fantasie angeregt 
zu haben (wie sie ja auch diejenige zahlreicher anderer Tonsetzer 
der Musikgeschichte inspirierte). Ungemein modern wirkt etwa 
die Faktur des „Hostias et preces“-Abschnitts des Offertoriums 
(T. 55ff.) mit den Triolen, die sich gegen gewöhnliche Viertelnoten 
stellen und nicht von ungefähr an die ähnliche Vorliebe Brahms’ 
erinnern, in dessen Musik sich immer wieder Triolen und Duo-
len aneinander reiben. (Brahms’ Ein deutsches Requiem op. 45 
dürfte Bossi auf jeden Fall bekannt gewesen sein.) Die Intona-
tion des Sanctus ist melodisch wie rhythmisch bemerkenswert 
und der abschließende „Cum sanctis tuis“-Abschnitt des Agnus 
Dei (T. 74ff.) primär harmonisch gestaltet wegen der (klang-)
effektvollen Rückungen – um nur einige Passagen beispielhaft 
herauszuheben. Musikalisch vollkommen identische oder sich lose 
aufeinander beziehende Abschnitte und Passagen schaffen einen 
formalen Zusammenhang der Totenmesse.

In dieser vollständig von Bossi geschaffenen Fassung erlebte die 
Missa pro defunctis eine erste öffentliche Aufführung unter seiner 
Leitung am 14. März 1906 – wieder im Pantheon, wieder mit dem 

3 „So benissimo che quello è un lavoro drammatico, ma se dovessi scriverne un 
altro farei tutt’altra cosa“, Federico Mompellio, M. E. Bossi, Hoepli, Mailand, 
1952, S. 107.

4 Das Begleitinstrument verdoppelt jedoch bloß die Vokalstimmen und entwickelt 
bis auf wenige ergänzte Töne keine Selbständigkeit. – Die Faktur dieser Beglei-
tung weist eher auf ein Harmonium als eine Orgel hin (Phrasierung, die auf ein 
absolutes Legato zielt; stufenlose Dynamik mittels Expressionsspiel…) – aller-
dings ein Pedalharmonium. Die Disposition des Klassischen Vierspiels reicht aus; 
Registrierungen hat Bossi allerdings nicht ausgewiesen.
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Chor der Accademia Filarmonica Romana und wiederum anläss-
lich einer offiziellen Gedenkfeier: dieses Mal für den im Jahre 1900 
ermordeten italienischen König Umberto I. Im darauffolgenden 
Jahr wurden Partitur und Stimmen bei Bossis Leipziger Verleger 
J. Rieter-Biedermann unter der Opuszahl op. 83 veröffentlicht 
(die niedrige Opuszahl erklärt sich aus dem zeitlichen Umfeld der 
Frühfassung von 1892/93; vor der Drucklegung der Missa pro 
defunctis taucht sie nirgends auf, Bossi scheint das Werk in sei-
nen Unterlagen derart eingeordnet und nummeriert zu haben).5 
Die Druckausgabe der Partitur erwähnt beide Aufführungen (von 
1893 und 1906; vergleiche den Kritischen Bericht), freilich ohne 
weitere konkrete Einzelheiten zur Entstehungsgeschichte von Bos-
sis Totenmesse anzuführen.

Im gleichen Zeitraum, da Bossi gemeinsam mit Tebaldini an der 
Frühfassung der Missa pro defunctis arbeitete, komponierte 
er noch eine weitere Totenmesse, die bislang nicht veröffent-
licht wurde. Die autographe Partiturhandschrift jener Messa da 
Requiem (so der originale Titel) op. 90 für Männerchor, Harfe, 
Harmonium und Streicher weist aus, dass Bossis Komposition 
offensichtlich gegen Anfang oder Mitte Mai begonnen und am 
10. Juni 1892 vollendet wurde; sie wurde dem Conservatorio di 
Musica San Pietro a Majella in Neapel gewidmet und geschenkt. 
Weitere Requiem-Vertonungen aus seiner Hand sind nicht nach-
gewiesen.

Die einzige authentische Quelle, in welcher die Frühfassung von 
Bossis und Tebaldinis Missa pro defunctis dokumentiert ist, ist eine 
Abschrift der Partitur, die in reich verziertes Leder eingebunden 
ist und allem Anschein nach als Widmungsexemplar für Königin 
Margherita hergestellt wurde. Auch darin wird die Gemeinschafts-
komposition als „Messa da Requiem“ bezeichnet – der vollstän-
dige Titel lautet: „Messa da Requiem | a 4 voci | di | E. Bossi e G. 
Tebaldini | Pel XV anniversario della morte | di Vittorio Emanuele 
II | eseguita nel Pantheon | il 29 Gennaio 1893“. (Das für die ers-
ten Aufführungen hergestellte und bei diesen benutzte Material 
– Partitur und Stimmen – scheint nicht überlebt zu haben. Leider 
konnte das in der Bibliothek des Conservatorio di Musica Santa 
Cecilia in Rom aufbewahrte Widmungsexemplar mit der Signatur 
Governativo G.Mss.3342 bislang nicht eingesehen werden.)

Aufführungspraktisch gesehen bietet Bossis Missa pro defunctis 
op. 83 die meiste Flexibilität, denn das Werk kann ebenso a cap-
pella als auch mit Harmonium- oder Orgelbegleitung interpretiert 
werden, wobei für die Begleitung ein einziges Manual samt Pedal 
ausreicht (sogar eine Aufführung ohne Pedal ist durchaus vorstell-
bar). Ein reiner A-cappella-Vortrag stellt wegen der harmonisch 
äußerst fantasievoll ausgeführten Faktur des Chorsatzes dabei 
wohl die größte Herausforderung dar. Bei der Besetzung der Chor-
stimmen (Tutti, Mezzo Coro und in einer einzigen Passage auch 
Soli) sollte bedacht werden, dass bei den zeitgenössischen Auffüh-
rungen – sowohl 1893 als auch 1906 – kein vierstimmig gemisch-
ter Chor von Frauen und Männern, sondern ein reiner Männerchor 
eingesetzt war, bei dem die Oberstimmen von Knaben ausgeführt 

5 Über den Verbleib von Autographen ist nichts bekannt; von der Frühfassung 
existiert lediglich eine Abschrift (siehe weiter unten). Die Vorlage für die vorlie-
gende Neuausgabe war der Partiturerstdruck von 1907.

wurden. Dies war der Tradition geschuldet, nach welcher Frauen-
stimmen in der Kirchenmusik nicht geduldet waren. Rossini etwa 
hatte sich schon in den 1860er Jahren zu dieser Thematik schrift-
lich an Papst Pius IX. gewandt, weil er seine 1863/64 entstandene 
Petite Messe solennelle nicht von „unreinen Knabenstimmen“ 
aufgeführt wissen wollte; nur „weiße [helle] Stimmen“ sollten sei-
nem Verständnis nach den Lobpreis des Herrn anstimmen.6 Seine 
Eingaben an Pius IX. hatten keinen Erfolg. 1903 verbot Papst 
Pius X. in seinem Apostolischen Schreiben zur Kirchenmusik Tra 
le sollecitudini zwar die Beschäftigung von Kastraten, ließ aber 
– da „Frauen zu einem solchen Amt nicht fähig“ seien – für die 
Besetzung von Sopran- und Altstimmen ausschließlich Knaben zu. 
Erst das Zweite Vatikanische Konzil sollte dieser überkommenen 
Tradition ein Ende setzen.

Neben der innovativen Orgelmusik Marco Enrico Bossis sollte 
auch seiner Chormusik wieder größere Beachtung geschenkt wer-
den – sie verdient es, wiederentdeckt zu werden. Mit seiner Missa 
pro defunctis op. 83 liegt hier nun ein wesentliches Werk seiner 
cäcilianischen Bestrebungen in der ersten kritischen Ausgabe vor, 
das (etwa im Vergleich mit den großbesetzten und umfangreichen 
Oratorien Bossis) mit recht geringem Aufwand zu realisieren ist 
und sich auch für ein einfacheres kirchliches Sterbeamt durchaus 
anbietet. Möge diese nicht allzu schwer einzustudierende und auf-
zuführende, dabei aber immer noch durchaus „neu“ klingende 
Totenmesse ihren Platz im Musikleben unserer Zeit – vor allem 
in der Kirchenmusik – finden und sich alsbald zahlreiche Freunde 
gewinnen.

Ludwigsburg, im Januar 2019          Guido Johannes Joerg

6 Rossini in einem Brief vom 23. März 1866 aus Paris an den Freund Luigi Crisos-
tomo Ferrucci in Florenz, zitiert in Stefano Alberici, „Rossini e Pio IX. – Alla luce 
di documenti inediti dell’Archivio Segreto Vaticano“, in: Bollettino del Centro 
Rossiniano di Studi, 17. Jg., Nr. 1–2, Fondazione Rossini, Pesaro 1977, S. 13.
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Marco Enrico Bossi attained fame as a composer and virtuoso of 
the organ and is still remembered as such today. He was also a 
leading Italian figure of Cecilianism, the 19th-century movement 
to restore and realign (Catholic) church music by harking back to 
and adopting an a cappella style derived from Giovanni Pierlu-
igi da Palestrina. Bossi’s organ music, and still more his intimate 
choral works, based on the ancient classical forms of Renaissance 
polyphony, carried this “Palestrina style” into the musical aesthetic 
of the early 20th century.

Bossi was born on 25 April 1861 in Salò (Brescia), the largest city 
on the southwest shore of Lake Garda. His father was the cathe-
dral organist, and members of his family had been active church 
musicians for at least three generations. After receiving initial 
music lessons from his father, he enrolled as a piano student at the 
renowned Liceo Musicale in Bologna in 1871. In 1873 he changed 
to Milan Conservatory, where he took a performance degree in 
piano in 1879. He then travelled to London, where he appeared as 
a pianist and organist in the Crystal Palace and at St Paul’s Cathe-
dral, and to Paris, where he inspected several major organs and 
was able to hear the most influential organists of his day, includ-
ing César Franck, Jacques-Nicolas Lemmens, Alexandre Guilmant, 
Théodore Dubois and Charles-Marie Widor. His earliest composi-
tions for orchestra and organ appeared in print in the late 1870s. 
Continuing his studies, he received a degree in composition in 
1881. Although he had been a pupil of the highly regarded organ-
ist Polibio Fumagalli since 1873, he disappointed his teacher by 
declining to take an organ degree, feeling that a degree earned on 
such a deficient and meagrely equipped Italian instrument as that 
of the conservatory – a small single-manual organ with divided 
stops and 12 toe pedals – would have been useless to him.1

In 1881 Bossi was appointed maestro di capella and organist at 
Como Cathedral, a position he held until 1890. He took part in 
the debates surrounding a reform of Italian organ building and 
arranged for the cathedral’s two baroque organs to be rebuilt in 
1886 and 1888 to accommodate progressive currents. He also 
freed the instrument itself from its restrictive use in the liturgy, 
transforming it into a self-sufficient concert instrument with an 
increasingly virtuosic classical and contemporary repertoire. He 
acquired a nationwide reputation as a concert organist in late 
1885 when he gave the première of his great four-part organ 
suite Res severa magnum gaudium op. 54 at San Carlo al Corso in 
Milan. The work was rousingly reviewed in the Gazzetta musicale 

1 In May 1879 Camille Saint-Saëns was invited by the Società del Quartetto di 
Milano to give four concerts, the last of which he played on the conservatory 
organ. A simple harmonium part came off well, but his attempt to play Bach’s D-
major Prelude and Fugue (BWV 532) failed. This sparked a heated debate, and 
Saint-Saëns was accused of not knowing how to handle an Italian organ. Bossi, 
who was present at the concert, and who had an opportunity several months 
later to hear Saint-Saëns perform on the Cavaillé-Coll organ at La Madeleine in 
Paris, was convinced that the French organist had wanted to demonstrate the 
shortcomings of the conservatory’s instrument.

di Milano by Giovanni Tebaldini (1864–1952), later to become a 
leading figure of Italian Cecilianism. Tebaldini praised the suite as 
the first organ composition to do full justice to the new currents, 
thereby initiating a reform movement for the organ. More will be 
said of the collaboration between these two men below.

In 1888 Bossi won an organ composers’ competition sponsored by 
Musica sacra, a Milan periodical specialising in organ music and 
likewise an important factor in the reform of Italian church music. 
From 1890 to 1895 he taught harmony and organ at Naples Con-
servatory. He then rose to become the director of Venice Con-
servatory (1895–1902), where he also taught organ and compo-
sition, and of the Liceo Musicale in Bologna (1902–11), where 
he also taught composition. He revised the courses of instruction 
and curricula at these institutions, arranged for the restoration of 
existing organs and the building of new ones, and, with Tebaldini, 
co-wrote an innovative organ tutor that has undergone many 
new impressions to the present day: Metodo teorico pratico per 
organo, published in instalments between 1892 and 1896 as a 
supplement to the periodical La scuola Veneta di Musica sacra 
(where it was initially called Metodo di studio per l’organo moder-
no) and issued as an independent textbook in 1897.

Even before the turn of the century Bossi’s organ and choral music 
was able to take hold, especially in Germany, alongside the instru-
mental and choral works of his Italian contemporaries Giovanni 
Sgambati, Giuseppe Martucci and Francesco Paolo Neglia. Many 
of his works were performed at St Thomas’s in Leipzig, where his 
great biblical cantata Canticum canticorum (The Songs of Songs), 
op. 120, for solo voices, chorus, orchestra and organ, received 
its première on 14 March 1900. This work, which Bossi regarded 
as his most personal statement, proved to be a lasting success 
and was published that same year by the Leipzig firm of J. Rieter-
Biedermann. On 6 December 1903, the Oratorienverein Augs-
burg premiered Bossi’s tone poem Il paradiso perduto (The Lost 
Paradise) op. 125 for solo voices, choir, orchestra and organ after 
John Milton with similar success. Both works were subsequently 
performed in all musical centers in Germany, Russia, Sweden and 
the United States.

Between 1911 and 1916 Bossi laid down all his paid positions to 
devote himself exclusively to composing and concertising. The 
outbreak of the First World War prevented him from appearing 
abroad, and for financial reason he accepted the directorship of 
Santa Cecilia Conservatory in Rome from 1916 to 1922. – Later 
his concert activities revived, and on 18 November 1924 he 
received an invitation to the United States, where he concertised 
in New York and Philadelphia alongside the young French musi-
cians Marcel Dupré and Nadia Boulanger. While on this journey 
he contracted a middle ear infection, and after embarking on the 
return trip aboard the French ocean liner De Grasse on 17 Febru-
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ary 1925, Marco Enrico Bossi died of a cerebral haemorrhage dur-
ing the Atlantic crossing on 20 February.

In 1892 the prestigious Accademia Filarmonica Romana organised 
a competition for a Mass to be performed the following year dur-
ing the annual memorial celebration for Vittorio Emanuele II, the 
first king of Italy, who died in 1878. Bossi and Tebaldini submitted 
a joint composition that they had created in Vaprio d’Adda near 
Milan in summer 1892. In amiable collaboration, Bossi contributed 
the Tract, Offertory, Sanctus, Benedictus, Agnus Dei and Respon-
sory to this Missa pro defunctis, while Tebaldini composed the 
Introit (“Requiem aeternam”), Kyrie and Sequence. After some 
troubles caused by the notation in “old clefs,” in the end, their 
Mass for the Dead won the competition.

The final rehearsal of the Mass took place on 17 January 1893, 
and the next day, at the special request of Queen Margherita, a 
semi-public performance was given in the Sala Palestrina of the 
Palazzo Pamphilj on the Piazza Navona (near the Pantheon), to 
unanimous applause. – The première in the Pantheon took place 
on the morning of the following Thursday, 19 January, during 
an official ceremony in the presence of King Umberto I, Queen 
Margherita and the highest luminaries of the state. The news-
paper Il Mattino ran a detailed account of the ceremony on 21 
January that briefly mentions the Requiem.2 According to this 
report, Bossi and Tebaldini headed the chorus of the Accademia 
Filarmonica Romana (surely in alternation, each conducting the 
sections he had composed). The Mass was sung a cappella, i.e. 
without instrumental accompaniment of any sort. Owing to the 
long reverberation time in the Pantheon church, the more than 
100 singers may well have been necessary, but could hardly have 
delivered a stylistically apposite performance.

In this early version, Bossi’s and Tebaldini’s joint Missa pro defun-
ctis probably satisfied the endeavours of the Cecilian movement: 
it was conceived a cappella and performed without accompani-
ment, and its compositional fabric was oriented on the models of 
Renaissance polyphony. Though Tebaldini adhered more closely 
to the plainchant melodies, Bossi was more inspired, inventive 
and, presumably, likes more to experiment in the presentation and 
development of new themes.

Even Verdi bestowed praise on the Missa pro defunctis, compar-
ing it to his own operatic Messa da Requiem of 1874 and telling 
Bossi, “I know very well that it [Verdi's Messa da Requiem] is a 
dramatic composition, but if I had to write another one I would 
do something completely different.” This, at any rate, is how Bossi 
reported it to Tebaldini in a letter of 27 February 1896 from Ven-
ice, adding the comment “Bisognerebbe assodarlo” (This needs to 

2 “Stamane nella chiesa del Pantheon, ebbe luogo a cura dello stato, un solenne 
funerale per Re Vittorio Emanuele. La chiesa era artisticamente parata a lutto e 
vi sorgeva nel mezzo un ricco tumulo coi gradini coperti di molte belle corone e 
circondato da vari candelabri. Fu eseguita la messa dei maestri Tebaldini e Bossi.
[...] La messa a sole voci scritta e diretta dai maestri Bossi e Tebaldini fu giudi-
cata un forte lavoro di arte tanto per lo stile puramente chiesastico che per la 
costruzione dei pezzi, ricca di emozioni, potente e di grande abbondanza d’idee. 
Specialmente apprezzato il Dies irae, il Suscipe [sic!] ed il Libera. All’esecuzione 
presero parte oltre a 100 cantori. Le cerimonia ebbe termine alle 11 e mezzo.”

be emphasised).3 Verdi’s flattering comparison fits perfectly into 
the historical context: in his Quattro pezzi sacri, written in this 
same period, he came to terms in his own highly personal way 
with ancient scales, Gregorian melodies and the vocal polyphony 
of the Renaissance.

In later years Bossi composed his own settings of those sections 
originally written by Tebaldini (exactly when he did so has eluded 
discovery). He also added an ad libitum accompaniment for har-
monium or organ to reinforce the voices, this presumably being of 
advantage, especially for ensembles with fewer singers or insecure 
intonation who find the underlying church modes and the unusual 
modulations they occasion too daunting).4

The vivid imagery of the Latin “Dies irae” seems to have particu-
larly spurred his imagination, just as it has inspired many other 
composers throughout music history. The fabric of the “Hostias et 
preces” section of the Offertory (mm. 55ff.) seems uncommonly 
modern, its triplets against standard quarter-notes not accidentally 
recalling Brahms’s similar predilection for rhythmic clashes of trip-
lets and duplets (Bossi was definitely familiar with Brahms’s Ger-
man Requiem, op. 45). To choose but two examples, the intona-
tion of the Sanctus is remarkable in both melody and rhythm, and 
the concluding “Cum sanctis tuis” of the Agnus Dei (mm. 74ff.) is 
primarily harmonic in its design owing to its sonic sideslips. Musi-
cally identical or loosely related sections and passages lend the 
work its formal coherence. 

This version of the Missa pro defunctis, now entirely written by 
Bossi, received its first public hearing on 14 March 1906, again at 
the Pantheon, again with the chorus of the Accademia Filarmoni- 
ca Romana, and again during an official memorial ceremony, this 
time for King Umberto I of Italy, who was assassinated in 1900. 
One year after the première the work was issued in full score 
and parts by Bossi’s Leipzig publisher J. Rieter-Biedermann, when 
it was assigned the opus number 83. (The low opus number is 
explained by the date of the early version, 1892–93, and was left 
unused before the publication of the Missa pro defunctis. Appar-
ently Bossi used it to catalogue and number the piece among his 
working papers.)5 The printed edition of the full score mentions 
both performances (1893 an 1906; see the Critical Commentary), 
but without any further specific details concerning the work’s gen-
esis.

In the same period that Bossi was working with Tebaldini on the 
early version of the Missa pro defunctis, he wrote another Mass 
for the Dead that has yet to reach publication: Messa da Requiem 

3 “So benissimi che quello è un lavoro drammatico, ma se dovessi scriverne un al-
tro farei tutt’altra cosa,” Federico Mompellio, M. E. Bossi (Milan: Hoepli, 1952), 
p. 107.

4 However, the accompanying instrument merely doubles the vocal parts and, 
save for a few added notes, never develops into an independent part. The fab-
ric of the accompaniment tends to suggest a harmonium rather than an organ 
(phrasing aimed at absolute legato, smooth dynamic gradations using an ex-
pression pedal, etc), albeit a pedal harmonium. The specifications of the classi-
cal Vierspiel harmonium suffice, although Bossi did not leave any instructions 
regarding registration. 

5 There is no known autograph material. All that exists of the early version is a 
copyist’s manuscript (see below). The principal source for the present new edi-
tion was the original printed score of 1907.
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(thus the original title), op. 90, for male chorus, harp, harmonium 
and strings. The autograph full score indicates that he apparently 
embarked on the composition toward the beginning or middle of 
May 1892 and completed it on 10 June of that year. It was dedi-
cated and presented to the Conservatorio di Musica San Pietro a 
Majella in Naples. No other settings of the Requiem from his pen 
are known to exist.

The only authentic source containing the early version of Bossi 
and Tebaldini’s Missa pro defunctis is a copyist’s manuscript of the 
full score, bound in richly ornamented leather and in all likelihood 
prepared as a presentation copy for Queen Margherita. Here, too, 
the joint composition is called a “Messa da Requiem”; the com-
plete title reads “Messa da Requiem | a 4 voci | di | E. Bossi e G. 
Tebaldini | Pel XV anniversario della morte | di Vittorio Emanuele 
II | esiguita nel Pantheon | il 29 Gennaio 1893.” The materials 
prepared for and used at the earliest performances (full score and 
parts) have evidently not survived. Unfortunately this presentation 
copy, preserved in the library of the Conservatorio di Musica Santa 
Cecilia in Rome with the shelf mark Governativo G.Mss.3342, has 
been unavailable for perusal.

In terms of performance practice, Bossi’s Missa pro defunctis op. 83 
offers very great flexibility, for it can be performed either a cap-
pella or with harmonium or organ accompaniment. A single-man-
ual instrument with pedals, or conceivably one without pedals, 
suffices for the accompaniment. Owing to the highly imagina-
tive harmonic writing of the choral texture, a purely a cappella 
performance probably presents the greatest challenge. When cal-
culating the size of the chorus (tutti, mezzo coro and, in a single 
passage, soli), it should be borne in mind that the contemporary 
performances in both 1893 and 1906 did not employ a four-voice 
mixed chorus of male and female singers, but a men’s chorus in 
which the upper parts were taken by choirboys. The reason for 
this resides in the tradition that women’s voices were prohibited in 
church music. Rossini, for example, turned to Pope Pius IX on this 
matter as early as the 1860s because he did not want his Petite 
Messe solennelle of 1864–64 to be performed by “out-of-tune 
boys’ voices”; only “white [bright] voices”, he felt, should sing 
the praises of the Lord.6 His entreaties to Pius IX were in vain. In 
1903 Pope Pius X, in his apostolic exhortation Tra le sollecitudini, 
banned the use of castratos, but continued to allow only boys 
to sing the soprano and alto parts, as “women are not capable 
of such an office.” Not until the Second Vatican Council did this 
outdated tradition finally come to an end.

In addition to Bossi’s innovative organ music, greater attention 
should also be given to his choral music, which merits rediscovery. 
With his Missa pro defunctis op. 83 a major product of his Ceci-
lian leanings now appears in the first scholarly-critical edition. It is 
a work which, unlike his large-scale full-length oratorios, can be 
performed with quite manageable forces and is suitable for rela-

6 See the letter that Rossini sent from Paris on 23 March 1866 to his friend Luigi 
Crisostomo Ferrucci in Florence. Quoted in Stefano Alberici, “Rossini e Pio IX. 
– Alla luce di documenti inediti dell’Archivio Segreto Vaticano,” Bollettino del 
Centro Rossiniano di Studi 17, nos. 1-2 (Pesaro: Fondazione Rossini, 1977), 
p. 13.

tively plain requiem services in church. It is hoped that this Mass 
of the Dead, being not overly difficult to rehearse and perform yet 
still sounding thoroughly “new,” will find its place in the musical 
life of our time, especially in church music, and quickly acquire a 
large circle of admirers.

Ludwigsburg, January 2019  Guido Johannes Joerg 
Translation: J. Bradford Robinson 


















































































































