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betraf die Frage der Legitimität des kunsthistorischen Bildvergleichs in der Tradition 
Heinrich Wölfflins im Allgemeinen und Scullys Instrumentalisierung desselben für 
eine „genetische“ Argumentation im Besonderen, anhand deren kunsthistorische 
Entwicklungslinien aufgrund formaler Kriterien im Bilde dargelegt werden sollen.33 
Während die Methode des Bildvergleichs sowohl Gemeinsamkeiten als auch Unter­
schiede zwischen zwei Bildvorlagen vor Augen führen kann, bewegt sich der „gene­
tische“ Bildvergleich insofern auf heiklem Terrain, als er eine formale Entwicklung 
suggeriert, ohne dabei außerkünstlerische Kausalitäten in Betracht zu ziehen. Damit 
läuft er Gefahr, gänzlich unzusammengehörige, wenngleich ähnliche formale Eigen­
schaften in einen Entwicklungszusammenhang zu stellen. Im konkreten Falle erweist 
sich die Argumentation anhand des „genetischen“ Bildvergleichs insbesondere dort 
als problematisch, wo Scully zwischen den beiden historischen Momentaufnahmen 

Abb. 9: Doppelseite aus Vincent Scullys Essay „American Houses: Thomas Jefferson to Frank Lloyd 
Wright“ (1970) mit einer Gegenüberstellung der Grundrisse von Bruce Prices Chandler House, 
Tuxedo Park, New York, 1885–86 (oben links) und Frank Lloyd Wrights Ward Willitts House, High-
land Park, Illinois, 1900–02 (oben rechts). Abbildungen unten: Grundrisse zu Thomas Jeffersons 
Landsitz Monticello, bei Charlottesville, Virginia, 1772, 1789–1809
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des Shingle Style und Wrights Grundrissen ein teleologisches Entwicklungsmodell 
sieht, das letztlich im Dienste der politischen Idee der Freiheit steht. In der Aufwei­
chung von starren Raumgrenzen und der Ausbildung des freien Grundrisses nämlich 
gewahrte Scully ein allgemeines Entwicklungsprinzip amerikanischer Architektur, 
das von der Unabhängigkeit Ende des 18. Jahrhunderts bis zum Ersten Weltkrieg 
überall zu beobachten sei. In seinem Beitrag „American Houses: Thomas Jefferson 
to Frank Lloyd Wright“ von 1970, der sich stark auf The Shingle Style stützt, hielt er 
dazu fest: „Each architect set himself the same problem, which was: how to break 
out of the box.“34 Scully sprach in diesem Zusammenhang gar von einem „instinct 
for freedom“.35 Damit erklärte er die Überwindung traditioneller rigider räumlicher 
Strukturen zugunsten des freien Grundrisses unter Bezugnahme auf die uramerika­
nische Rhetorik des Strebens nach individueller Freiheit. Im Grundriss des privaten 
Wohnhauses kamen damit gemäß Scully die Normen und Werte einer individualis­
tischen und demokratischen Gesellschaft zum Ausdruck. Der Wettkampf der gesell­
schaftlichen Systeme im Kalten Krieg fand so in einer scheinbar ideologiefreien Zone 
kunsthistorischer Forschung ihren Niederschlag. Die Rede von der Entwicklung des 
freien Grundrisses aus den Prämissen amerikanischer Wohnbautradition erlaubte es 
Scully aber auch, Parallelen zwischen dem informellen Grundriss des Shingle Style 
und dem „plan libre“ bei Le Corbusier bzw. Mies van der Rohes Konzept des „Floa­
ting Space“ zu ziehen. Die moderne europäische Architektur präsentierte sich vor 
diesem Hintergrund als Einlösung eines genuin amerikanischen Themas. Gegenüber 
der Lesart Hitchcocks und Johnson wurden so die Vorzeichen verkehrt: Amerika und 
nicht Europa war für Scully die Bannerträgerin moderner Architektur.

Der zweite zentrale Punkt in Scullys Argumentation bestand in der Frage der 
Materialechtheit/Materialgerechtigkeit bzw. – damit verbunden – des „wahrhaften“ 
Ausdrucks konstruktiver Prinzipien. Die Forderung danach war bekanntlich zunächst 
in der englischen Arts-and-Crafts-Bewegung durch Theoretiker wie John Ruskin 
oder A. Welby Pugin, aber auch in Eugène Viollet-le-Ducs Dictionnaire aufgestellt 
worden, bevor sie zu einer Prämisse modernen Entwerfens avancierte, insbesondere 
etwa im Umfeld des deutschen Werkbunds. Wenn Scully seine Überlegungen zum 
Stick Style unter die Überschrift „Romantic Rationalism and the Expression of 
Structure in Wood“ stellte, so gewahrte er hier offenkundig das gleiche Prinzip. In 
seiner Argumentation kam dem Landschaftsarchitekten Andrew Jackson Downing 
(1815–52) eine Hauptrolle zu, dessen zahlreiche Publikationen in der Mitte des 
19. Jahrhunderts großen Einfluss auf den anonymen Hausbau ausgeübt hatten.36 In 
seinen Schriften trat Downing für eine informelle und asymmetrische Organisation 
des Privathauses ein. Damit trug er nicht nur erheblich zur Ablösung des Greek 
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Revival bei, das bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts die amerikanische Architektur 
beherrscht hatte; er war zugleich ein wichtiger Vordenker der architektonischen 
Prinzipien des späteren Shingle Style.37 In seinem weit verbreiteten The Architecture 
of Country Houses von 1850 argumentierte er gegen das traditionelle „clapboard 
house“, das sich durch eine horizontale Schichtung der Fassade auszeichnet. Dow­
ning forderte für Wohnhäuser stattdessen eine vertikale Fassadengliederung, weil nur 
so der natürlichen Beschaffenheit des zugrunde liegenden Materials Holz genüge 
getan werden könne:

We greatly prefer the vertical to the horizontal boarding, not only because it is 
more durable, but because it has an expression of strength and truthfulness which 
the other does not. The main timbers which enter into the frame of a wooden 
house and support the structure, are vertical, and hence the vertical boarding 
properly signifies to the eye a wooden house […] It is incorrect, so far as regards 
truthfulness of construction, to show horizontal lines on the weather-boarding 
of a wooden house as it would be to mark vertical lines on the outside of a brick 
or stuccoed wall.38

Downing verallgemeinerte sein ästhetisches Prinzip nach dem Motto: „All Beauty 
is outward expression of inward good“.39 Scully seinerseits hob in seiner Lesart 
diesen Aspekt von Downings Theorie hervor und interpretierte ihn im Sinne eines 
protofunktionalistischen Ansatzes. Der Stick Style erschien somit unter dem Aspekt 
konstruktiver „Ehrlichkeit“ als Vorwegnahme modernen Entwerfens. Indes legte 
Scully kaum Rechenschaft darüber ab, dass sowohl der von ihm so benannte Stick 
Style als auch der Shingle Style in den romantisch-pittoresken Architekturtheorien 
und damit in einem europäischen Diskurs wurzelten. So hat Sarah Bradford Landau 
in ihrer Studie zur Architektur Richard Morris Hunts aufgezeigt, wie sehr der so 
genannte Stick Style auf europäischen Vorbildern und Theorien gründete. Wenn 
Scully mit seinen eingängigen Wortprägungen die Existenz einer eigenständigen 
autochthon amerikanischen Architektur unterstrich, die auf der Grundlage des 
Materials Holz aufbaute, so ging dabei dreierlei vergessen: Erstens, dass die von 
Scully diskutierte Wohnarchitektur sich in einem spezifischen historischen Kontext 
befand und auf einer Vielzahl von Quellen und Einflüssen beruhte; zweitens, dass 
die Umschreibung „Stick Style“ mehr oder weniger willkürlich mehrere Jahrzehnte 
der amerikanischen Holzbauweise unter einem Begriff subsumierte, ohne dabei aber 
zu berücksichtigen, dass historische „Stile“ selten an spezifische Materialen wie etwa 
Holz gebunden sind, sondern sich in einer Vielzahl verschiedenartiger Bauten und 
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Gattungen äußern, und schließlich drittens, dass europäische Quellen und Illustra­
tionen eine zentrale Rolle bei der Entstehung dieser „Stile“ einnahmen.40 Scullys 
„Amerikanisierung“ der Holzarchitektur des mittleren 19. Jahrhunderts gelang um 
so mehr, als er den visuellen „Vertikalismus“, den Downing für die Häuserfassade 
einforderte, mit der Entwicklung des so genannten „balloon frame“ in Verbindung 
brachte, einem gegenüber traditionellen Holzkonstruktionen radikal vereinfach­
ten, tatsächlich autochthon amerikanischen Konstruktionsprinzip. Indes haben der 
Vertikalismus des Stick Style sowie der „balloon frame“ wenig miteinander zu tun; 
mithin handelt es sich beim Stick Style also nicht, wie weit verbreitet angenommen 
und auch von Scully suggeriert, um den strukturellen Ausdruck des „balloon frame“, 
sondern um eine davon gänzlich unabhängige Entwicklung, die in erster Linie mit 
Themen der romantischen Architektur Europas in Verbindung steht.41

Vom Shingle Style zu The Shingle Style Today

Mit The Shingle Style Today legte Scully 1974 einen längeren Essay vor, der sich als 
Folgepublikation zu seiner Dissertation verstand. Thema war das Nachleben des 
amerikanischen Hausbaus des 19. Jahrhunderts in der zeitgenössischen Architektur. 
In Anlehnung an seine frühere Studie argumentierte Scully hier, dass die ästhetischen 
Prinzipien des Shingle Style auch für die amerikanische Architektur der Gegen­
wart, also der 1960er und 1970er Jahre, einen wichtigen Bezugspunkt darstellten.42 
Der Autor brachte den Shingle Style mit Eigenschaften wie einem „intellektuellen 
Pluralismus“ in Verbindung, „wherein many divergent attitudes and influences are 
supposed to merge into an integrated but not ‚exclusive’ whole“, sah darin aber auch 
den Ausdruck einer „kulturellen Demokratie“, „thorough which artistic meaning 
is supposed to be extracted from common form serving everyday needs at modest 
scale.“43 Bezeichnenderweise handelte sich dabei um Gesichtspunkte, die in der 
Debatte zur Postmoderne in der Architektur, die sich in den 1970er Jahren abzeich­
nete, von zentraler Bedeutung waren. Mit The Shingle Style Today ging es also darum, 
die Relevanz des amerikanischen Paradigmas auch für die zeitgenössische Architektur 
zu behaupten und damit die früher formulierte These zu aktualisieren. Scully betonte 
indes nicht den proto-postmodernen Charakter des Shingle Style. Indem er die 
genannten Merkmale als „fundamental items of American belief“ beschrieb44, ging 
es ihm vielmehr darum, die Kontinuität einer architektonischen Kultur spezifisch 
amerikanischer Prägung vom 19. Jahrhundert bis in die Gegenwart zu belegen. Seine 
These führte Scully in nunmehr vertrauter Manier mit einer Reihe suggestiver Bild­
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vergleiche vor Augen. So stellte er die Architektur Robert Venturis neben jene von 
McKim, Mead and White (Abb. 10), verglich die Grundrisse von Häusern Charles 
Moores und Bruce Prices oder setzte Moores informellen Entwurf mit einem Bau 
von Peabody and Stearns zueinander in Beziehung. Neben den Genannten sah Scully 
in einer ganzen Reihe weiterer wichtiger Architekten der Gegenwart die Erben des 
Shingle Style; dazu gehörten etwa Louis Kahn, Romaldo Giurgola oder Robert A. M. 
Stern, aber auch Charles Gwathmey, John Hejduk und Peter Eisenman. Scullys Auf­
satz stellte ohne Zweifel eine Replik auf die Publikation Five Architects aus dem Jahr 
1972 dar, in der das Werk der Architekten Richard Meier, Michael Graves, Gwath­
mey, Hejduk und Eisenman – der so genannten „New York Five“ – vorgestellt und als 
neue „Schule“ der amerikanischen Architektur der Gegenwart präsentierte wurde.45 
Diese Architektengruppe wurde als „whites“ apostrophiert, weil sie ihre Entwürfe 

Abb. 10: Titelseite von Vin-
cent Scully: The Shingle Style 
Today (1974). Oben: McKim, 
Mead and White: W. G. Low 
House, Bristol, Rhode Island, 
1887. Unten: Venturi and 
Rauch: Trubek and Wislocki 
Houses, Nantucket Island, 
Mass., 1970
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auf die puristische, abstrakte Ästhetik von Le Corbuisers Villen aus den 1920er 
Jahren gründeten, ohne dabei aber eine kohärente Gruppe im eigentlichen Sinne 
mit einem gemeinsamen Programm zu bilden. Widerspruch erwuchs der Gruppe 
von Seiten der so genannten „grays“, die sich 1973 mit ihrem Beitrag „Five on Five“ 
zu Wort meldeten.46 Mit The Shingle Style Today bezog Scully unmissverständlich 
zugunsten der „grays“ Stellung.47 Im Zentrum stand bei der Debatte die Frage, wer 
die legitime Erbschaft der Moderne in der Gegenwart angetreten hatte. Für Scully 
waren es mehr jene Architekten der jüngeren Generation, die die amerikanische 
„vernakuläre“ Tradition des Hausbaus des 19. Jahrhunderts adaptierten und für die 
Gegenwart aktualisierten, als jene, die sich an den Präzedenzen jener europäischen 
Architektur ausrichteten, die in den Vereinigten Staaten als „International Style“ 
rezipiert worden war. Mit The Shingle Style Today setzte Scully aber auch sein Projekt 
einer Revision der kanonischen Erzählung zur modernen Architektur Amerikas fort, 
indem die Wohnarchitektur der USA des 19. Jahrhunderts einmal mehr als wichtige 
Prämisse für moderne Raumkonzeptionen und konstruktive Prinzipien ins Spiel 
gebracht wurde. Seine (neuerliche) Rehabilitierung des Shingle Style diente dazu, 
eine Architekturgeschichte unter spezifisch amerikanischem Blickwinkel zu schrei­
ben, um damit der vorherrschenden eurozentrischen Optik entgegen zu treten:

[The new Shingle Style] has […] been involved with the rediscovery of special 
American realities and fiercely American traditions after several generations of 
influence from highly intolerant and increasingly abstract European sources had 
bred a contempt for those realities and traditions.48

In dieser Polemik gegen den Eurozentrismus in der Architektur kommt wiederholt 
ein Hang zu einer nationalkonservativen Kunstgeschichte zum Ausdruck. Dem ist 
entgegen zu halten, dass Scully auf eine Diskussion des komplexen Wechselspiel 
kultureller Transformations- und Wandlungsprozesse zwischen der Alten und der 
Neuen Welt bedacht bleib. Scullys vordergründiges Ziel bestand darin, das Gleich­
gewicht zwischen den transatlantischen Kräften wiederherzustellen, welche zur 
Ausprägung einer spezifisch amerikanischen modernen Architektur geführt hatten. 
Dieses Gleichgewicht hatte für Scully aufgrund der Dominanz des „International 
Style“ zu kippen gedroht:

[The American tradition of the Single Style] was in fact interrupted by the influx 
of renewed influence from Europe: Beaux-Arts from the eighties right up to the 
1950s, International Style in the 1920s and thereafter. Hence, for a scholar work­
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ing in the 1940s, the old tradition had to be rediscovered and rehabilitated if it 
was to become available for use once more.49

Seine Überbetonung der „Amerikanizität“ des Shingle Style und seine weitgehende 
Ausblendung von dessen europäischen Quellen sind vor diesem Hintergrund als 
Antwort auf eine als kolonial empfundene Situation der amerikanischen Architek­
turgeschichte um 1950 zu werten. Dass Scully dabei einer isolierten Betrachtung 
amerikanischer Phänomene zuneigte, ist Ausdruck auch einer breiten kulturellen 
Befindlichkeit im Zeichen des Kalten Kriegs.

Der Historiker als aktiver Gestalter von Geschichte

Scullys Versuch einer Kanonisierung des Shingle Style führt abschliessend zur Frage 
der Rolle des Historikers. Wenn sich Geschichtsschreibung wie im vorliegenden Fall 
als ideell verbrämter Kampf um einen verbindlichen Kanon beschreiben lässt, so 
beschränkt sich die Rolle des Historikers keineswegs auf die Beschreibung und Inter­
pretation von Geschichte, sondern er wird zum aktiven Gestalter derselben. Scully 
selbst hat in diesem Zusammenhang behauptet, es sei seine eigene kunsthistorische 
Aufbereitung des Shingle Style gewesen, die in den 1960er und 1970er Jahren zu 
einem „neuen“ Shingle Style geführt habe.50 Diese Behauptung wird zumindest von 
Robert Venturi, dem Protagonisten dieses neuen Shingle Style, bestätigt:

The Shingle Style book I first read in 1955–56 in Rome when I was a Fellow there. 
It impressed me enormously and it did serve as a direct source of my Beach 
House project and other houses of mine (including Mother’s House, although 
no shingles there). I really did not acknowledge the importance of the Shingle 
Style architecture before.51

Geschichtsschreibung ist in diesem Verständnis weit mehr als passive teilnehmende 
Beobachtung: Sie ist aktive Arbeit am Bild der Vergangenheit wie auch an jenem 
der Zukunft.
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