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1. Introduction 

À l’ère numérique, la médiation culturelle se transforme1. Alors que les expositions 

immersives rivalisent avec les musées traditionnels afin de capter l’intérêt des publics2, 

qu’ils soient amateurs d’art ou simples curieux, l’œuvre de Vincent Van Gogh, avec sa 

palette de couleurs vibrantes et son pouvoir émotionnel, suscite un engouement sans 

précédent, revivifiant l’intérêt du public pour cet artiste au destin tourmenté, mort avant 

d’être reconnu. L’émergence des expositions immersives et plus précisément des 

expositions d’art numérique, dont l’objectif est de plonger le visiteur au cœur de l’univers 

artistique d’un peintre3, joue un rôle incontestable dans ce renouveau. En parallèle, les 

réseaux sociaux, et particulièrement Instagram, offrent une vitrine internationale aux 

créations de Van Gogh, contribuant à une propagation massive, immédiate et virale de ses 

œuvres4.  

Notre visite au Van Gogh Museum a été une immersion dans le monde de l’art, où 

l’aura des œuvres originales et l’atmosphère calme des salles d’exposition permettent une 

contemplation personnelle et intime. Le musée est une structure didactique où chaque 

œuvre trouve sa place dans un contexte historique et artistique particulier : permettant de 

transmettre une vision compréhensive et nuancée de l’évolution artistique de Van Gogh. 

Le musée garantit une rencontre directe avec les œuvres : textures, couleurs authentiques 

et détails jusqu’aux coups de pinceau des tableaux. Il crée également une relation 

privilégiée entre le peintre et le spectateur. 

D’autre part, l’exposition Van Gogh : The Immersive Experience propose une 

immersion multisensorielle dans laquelle les œuvres de Van Gogh sont transformées en 

paysages vivants, dynamiques grâce à la technologie d’imagerie virtuelle faite de son et de 

lumière. En parcourant cette exposition, nous avons été transportée dans une expérience 

enivrante, où les célèbres Tournesols, Amandier en fleurs et Nuit étoilée de Van Gogh 

prenaient vie autour de nous. En rendant l’œuvre de Van Gogh plus accessible et ludique, 

cette démarche créative promeut une accessibilité et une attractivité accrues.  

Ces deux visites, riches en expériences et observations diverses, nous ont amenée à 

 
1 NAVARRO N. et RENAUD L., « La médiation numérique au musée en procès », in Revue française des sciences 
de l’information et de la communication, no 16, 2019, p. 1. 
2 BELAËN F., « L’immersion dans les musées de science : médiation ou séduction ? », in Culture & musées, vol. 
5, 2005, p. 104. 
3 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie: histoire, développements, enjeux actuels, 5e édition., Malakoff, Armand 
Colin, coll. « Collection U. Série culture et médias », 2021, pp. 171-172. 
4 GUNTHERT A., L’image partagée : la photographie numérique, Paris, Textuel, 2015, pp. 147-150. 
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réfléchir à propos de l’influence éventuelle que ces deux institutions culturelles avec leurs 

différents modes de présentation pouvaient déployer sur la réception de l’œuvre de Van 

Gogh. 

Ce mémoire propose d’explorer celle-ci à travers ces deux prismes distincts, en se 

penchant sur leurs particularités et leur impact respectif. L’exposition immersive, en 

plongeant le visiteur dans une peinture vivante, au travers d’effets visuels et sonores, offre 

une expérience multisensorielle inédite. Néanmoins, cette immersion visuelle est-elle 

suffisante pour toucher profondément le spectateur ? Est-elle plus qu’un simple spectacle ?  

En croisant la littérature existante et l’analyse des publications des visiteurs du Van 

Gogh Museum et des réactions à l’exposition Van Gogh : The Immersive Experience sur 

Instagram, ce mémoire cherche à dévoiler la manière dont les œuvres de Van Gogh sont 

perçues et appropriées à l’ère numérique, entre immersion physique et diffusion virtuelle.  

Par le biais de cette analyse comparative des musées traditionnels et des expositions 

immersives, ainsi que par l’examen de l’influence des nouvelles formes de présentation 

artistique et des réseaux sociaux, notamment Instagram, sur la perception et l’appréciation 

des œuvres classiques, ce mémoire interroge la réception de l’œuvre de Van Gogh au sein 

d’une société hyperconnectée5.  

  

 
5 WÉRY P., Comment l'omniprésence des smartphones dans une société hyperconnectée impacte/ 
transforme/construit la manière de sociabiliser chez les jeunes adolescents ?, Faculté des sciences économiques, 
sociales, politiques et de communication, Université catholique de Louvain, 2023, p.11. 
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2. Chapitre 1. Contextualisation du musée traditionnel et de 

l’exposition immersive 

Ce mémoire, qui aborde la question des réceptions supposées contrastées de l’exposition 

immersive et du musée, s’ouvrira sur un bref rappel des caractéristiques de l’institution muséale 

afin de mieux comprendre ses liens avec les plus récentes expositions immersives. 

Dans un premier temps, nous décrirons le musée traditionnel par une approche historique. 

Ensuite, nous définirons l’exposition immersive. Nous synthétiserons enfin les différents 

« regards » et disciplines qui abordent le thème des expositions immersives (y compris la 

muséologie). Pour terminer, nous situerons notre recherche par rapport à ces différents apports.  

 

2.1. Histoire et évolution des musées traditionnels 

Si nous voulons aborder les deux aspects de notre sujet, nous devons accorder la même 

importance à la notion de « musée » qu’à celle d’« exposition immersive ». La littérature 

scientifique au sujet de la première est logiquement plus abondante que celle consacrée à la 

seconde dont l’apparition est plus récente. Nous proposons dans cette première section de 

synthétiser les recherches qui concernent l’histoire et l’évolution des musées, pour comprendre 

les spécificités de leurs missions. 

 

2.1.1. Le premier rassemblement d’œuvres  

« À l’origine de la fondation des musées, il y a presque toujours eu des initiatives individuelles émanant 
de personnes privées6. » 

Dans son ouvrage, Bazin situe l’origine de l’histoire des musées au moment de l’arrivée 

des collections d’œuvres d’art en Grèce antique durant l’Antiquité7. Ces collections qui se 

développent entre le XIVe et le XVIIIe siècles, en Italie puis dans toute l’Europe8, se définissent 

comme un rassemblement d’œuvres à titre privé, dans le sens où elles ne sont pas accessibles 

au public9. Elles pouvaient également être des cabinets de curiosités qui rassemblaient et 

classaient, en plus des peintures, des sculptures, des animaux empaillés, des pierres précieuses, 

 
6 GLICENSTEIN J., L'art: une histoire d’expositions, 1re édition., Paris, Presses universitaires de France, coll.  
« Lignes d'art », 2009, p. 18. 
7 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 20. 
8 Ibid., p. 21. 
9 GLICENSTEIN J., L’art: une histoire d'expositions, op. cit., p. 19. 
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des objets scientifiques, des curiosités, etc.10 Posséder une collection n’était pas accessible à 

tous : seuls le pape, les cardinaux et les hauts prélats, les rois et les aristocrates, ainsi que les 

riches bourgeois érudits avaient la possibilité de former une collection11. Par conséquent, celle-

ci exprime le goût et les intérêts de son propriétaire et peut également refléter son pouvoir 

économique en fonction des objets qu’il possède12. Malgré le prestige du collectionneur, la 

collection ne garantit pas la patrimonialisation des œuvres et des objets rassemblés13. 

 

2.1.2. Les premiers musées  

Lors de la Révolution française, dans la seconde moitié du XVIIIe siècle, les collections 

deviennent publiques. Bien que l’existence de certains musées précède la création du Musée du 

Louvre en Europe, le musée central des Arts est créé dans un ancien siège du pouvoir royal14 et 

devient la première institution muséale avec un souci de patrimonialisation des œuvres15. Avant 

elle, le Parlement anglais avait acheté la collection de Hans Sloane et un musée avait été créé 

sur la base de l’héritage d’une famille en Toscane16. Dans le cas du Louvre, un grand 

changement s’opère : le statut des collections passe de privé à public, l’État doit devenir 

conservateur. Celui-ci s’empare des œuvres de la famille royale, de l’Église et des aristocrates 

pour les mettre à la disposition du grand public. Contrairement au Collectionnisme17, le musée, 

sous l’effet des Lumières, devient une institution publique. Le musée moderne est innovant et 

révolutionnaire, c’est un outil de progrès, de patrimonialisation, mais aussi de connaissance et 

d’émancipation qui est destiné au public et à son éducation18. Il est un endroit de savoir et de 

recherche dont l’une des missions est didactique19. Colbert a voulu ouvrir les collections royales 

au public « pour l’éducation et la délectation du public »20. Au fur et à mesure des années, Le 

Louvre va d’ailleurs évoluer en passant d’un lieu de vulgarisation du génie humain à un lieu de 

contemplation et de sacralisation des œuvres21.  

 
10 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 23. 
11 Ibid., p. 21. 
12 GLICENSTEIN J., L’art: une histoire d'expositions, op. cit., p. 19. 
13 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., pp. 24-25. 
14 Ibid., p. 28. 
15 Ibid., p. 26. 
16 Ibid. 
17 Ce terme est utilisé pour décrire l’intérêt croissant pour la collection privée qui se développe en Italie puis dans 
toute l’Europe entre le XIVe et le XVIIIe siècle. (Ibid., p. 21.) 
18 Ibid., p. 28. 
19 GOB A., Le musée, une institution dépassée, Paris, Colin, coll. « Éléments de réponse », 2010, p. 19. 
20 Ibid., p. 21. 
21 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., pp. 24-25. 
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2.1.3. Le développement des missions des musées 

Dans le cadre de ce mémoire, nous nous en référons à la classification de Gob et 

Drouguet, qui distinguent trois catégories de musées : les musées d’art qui résultent des 

collections privées d’autrefois, les musées de sciences naturelles et les musées d’histoire, 

encore rares à l’époque22.  

Tout au long du XIXe siècle, le musée dit classique est en effervescence. De plus en plus 

de musées – dont les commandements sont « éclectisme », « nationalisme » et « romantisme » 

– voient le jour. Le Musée du Louvre a été une initiative importante qui a permis le déploiement 

d’un grand nombre de musées à travers le monde. Les thématiques abordées en leur sein se 

diversifient continuellement23. Ce phénomène peut se justifier par le projet sociétal d’éveiller 

l’esprit des citoyens par l’intermédiaire de la culture, qui va avoir une mission éducative. 

L’objectif est d’opérer un mouvement de décentralisation de la culture, jusque-là destinée à une 

élite, et de permettre la rencontre entre l’art et les populations24. Nous pouvons notamment 

constater l’apparition des musées d’archéologie, d’ethnographie, les musées nationaux, les 

zoos, les aquariums et les jardins botaniques, etc.25 Le musée présente alors de façon 

permanente au public des collections composées d’œuvres d’art et d’objets matériels, 

témoignages du passé26. Il arrive que des expositions temporaires soient organisées. 

Néanmoins, elles profitent d’une plus grande liberté et sont accompagnées de scénographies 

développées ainsi que de thématiques plus extravagantes27. 

À partir de la deuxième moitié du XXe siècle, le modèle du musée classique se précise 

autour du caractère scientifique de l’institution28 tout en approfondissant les acquis du siècle 

précédent. Des activités scientifiques s’y développent, concomitantes de la naissance de 

laboratoires de recherche consacrés à l’étude, la documentation et la restauration des objets et 

des œuvres d’art29. L’aspect scientifique ainsi que l’esprit critique du musée assurent dès lors 

la qualité et la fiabilité des informations transmises au public30.  

Dans le dernier quart du XXe siècle, l’avènement du tourisme culturel et la prise en 

 
22 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 30. 
23 Ibid. 
24 CHAUMIER S. et MAIRESSE F., La médiation culturelle, 3e édition., Malakoff, Armand Colin, coll. « Collection 
U », 2023, pp. 111-121. 
25 GOB A., Le musée, une institution dépassée, op. cit., p. 27. 
26 Ibid., pp. 27-28. 
27 Ibid., pp. 28-29. 
28 Ibid., p. 30. 
29 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 34. 
30 GOB A., Le musée, une institution dépassée, op. cit., p.20. 
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compte du rôle économique et sociétal du musée permettent de libérer les subventions publiques 

nécessaires au renouvellement et à la création de musées et de laisser place à une expographie31 

plus diversifiée qui ne se centre plus uniquement sur l’objet32. Dans le musée classique, le 

conservateur était au cœur des fonctions et de la vie muséale, et le public y tenait une position 

marginale. Le tournant de la fin du XXe siècle consiste à inscrire ce dernier dans 

l’organigramme du musée33.  

Les collections sont désormais aussi conçues comme un système de communication dont 

l’objectif consiste à partager un message en le rendant compréhensible et accessible pour tous 

les visiteurs, quels qu’ils soient34.  

 

2.1.4. L’arrivée du numérique dans les musées 

« Les NTIC35 sont perçues comme un moyen rêvé de communiquer à tous les publics le langage de 
la culture : l’art, l’histoire, les sciences, etc.36 » 

Depuis quelques années, les musées font appel aux outils numériques avant, pendant et après 

la visite afin de rencontrer leurs missions, qui consistent à informer, accompagner et susciter 

l’intérêt du public37. Audioguides, bornes interactives, écrans tactiles, tablettes, casques de 

réalité virtuelle, site internet, réseaux sociaux, application mobile, logiciels, jeux, etc., sont des 

exemples démontrant l’hétérogénéité des médias informatisés qui se sont peu à peu intégrés 

dans les institutions muséales38. C’est sous l’expression de « médiation numérique » que sont 

repris l’ensemble des objets disparates utilisés par les professionnels du musée et le public39. 

Cette grande diversité de dispositifs peut être catégorisée en deux groupes : André Gob et 

Noémie Drouguet parlent de « technologies fixes, installées dans l’espace d’exposition » et de 

« technologies dites “mobiles”, “nomades” ou “emportées” »40. 

 
31 Le terme d’ « expographie » désigne : « la mise en exposition et ce qui ne concerne que la mise en espace, ainsi 
que tout ce qui tourne autour, dans les expositions [...]. Elle vise à la recherche d’un langage et d’une expression 
fidèle pour traduire le programme scientifique d’une exposition ». (DESVALLEES A., « Cent quarante termes 
muséologiques ou petit glossaire de l’exposition », dans M.-O. de Bary, J.-M. Tobelem (dir.), in Manuel de 
Muséographie. Petit guide à l’usage des responsables de musée, 1998, p. 221.)  
32 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., pp. 36-37. 
33 GOB A., Le musée, une institution dépassée, op. cit., p. 29. 
34 DROUGUET N., « Décors, reconstitutions et illusions », in L'invitation au musée, n° 26, 2011, p. 9. 
35 NTIC désigne les nouvelles technologies de l’information et de la communication. 
36 BERNIER R. et GOLDSTEIN B., « Introduction », in Publics et Musées, vol. 13, 1998, p. 11.  
37 BERNIER R. et BREAKWELL G., « Usages des interactifs au musée: Le cas de la galerie du verre au musée Victoria 
Albert », in Publics et Musées, vol. 13, 1998, p. 29. 
38 ANDREACOLA F., « Musée et numérique, enjeux et mutations », in Revue française des sciences de l’information 
et de la communication, vol. 5, no 5, 2014, p. 1. 
39 NAVARRO N. et RENAUD L., « La médiation numérique au musée en procès », op. cit., p. 3. 
40 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 203. 
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Comment cela a-t-il commencé ? Le numérique fait son apparition dans les institutions 

muséales par l’installation de bases de données dédiées à la gestion des collections. La 

numérisation de celles-ci devient très vite un outil important permettant de faciliter le travail – 

qui jusqu’alors était réalisé sur des cahiers d’inventaire – tout en proposant une multitude de 

fonctionnalités. Elle implique de relever un défi majeur : la standardisation des données qui 

permettra d’offrir la possibilité d’un partage généralisé et une collaboration rapide entre les 

différentes institutions. L’informatisation permet également la recherche d’un grand ensemble 

de données, mais elle engendre aussi des problèmes tels que les coûts élevés provenant de la 

maintenance et du développement qui sont difficiles à résoudre collectivement41. Le gain de 

temps, l’accessibilité et la collaboration entre les institutions font partie des nombreux 

avantages produits par l’arrivée de cette technologie au musée. Elle inspire aussi en ce qui 

concerne l’ouverture des collections au public. C’est ainsi qu’au fil des ans, les musées 

réfléchissent à leurs besoins et font évoluer les usages des outils numériques pour mettre de 

nouveaux dispositifs à la disposition des visiteurs42. Soulignons toutefois que la diffusion de 

contenus numérisés nécessite, pour le musée, de repenser son approche : le rapport de 

l’institution au savoir doit être redéfini et remodelé pour être présenté de manière innovante, 

dans ces formats nouveaux. Selon N. Navarro et L. Renaud, c’est à cette condition que la 

technologie aura pour effet de renouveler la relation entre le musée et son public43. 

 

2.1.5. Les effets du numérique sur la relation aux visiteurs  

Avec l’arrivée du numérique, un autre changement se produit : le musée doit désormais 

tenir compte des nouvelles technologies pour échanger avec son public44. Les responsables de 

ces institutions décèlent très vite dans ces innovations la possibilité d’élargir les lieux de partage 

des savoirs et de proposer de nouvelles expériences de visite45. Depuis partout dans le monde46 

et en dehors des heures d’ouverture, il est désormais possible, grâce aux sites web et à d’autres 

dispositifs, d’avoir accès à des contenus sur les collections muséales (et ainsi, par exemple, de 

préparer sa visite). De plus, ces outils numériques favorisent une interaction plus dynamique 

entre les collections et les visiteurs et élargissent l’accès aux informations complémentaires47 : 

 
41 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 3. 
42 ANDREACOLA F., « Musée et numérique, enjeux et mutations », op. cit., p. 2. 
43 NAVARRO N. et RENAUD L., « La médiation numérique au musée en procès », op. cit., p. 2. 
44 BAUJARD C., « Introduction », in Les cahiers du numérique, vol. 15, no 1, 2019, p. 10. 
45 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 203. 
46 Ibid., pp. 3-4. 
47 NAVARRO N. et RENAUD L., « La médiation numérique au musée en procès », op. cit., pp. 1-6. 
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certaines innovations, telles qu’une application mobile ou un réseau social, permettent aux 

visiteurs d’approfondir leurs connaissances à propos d’objets spécifiques avant, pendant et 

après leur visite48. 

Bien que les outils numériques aient d’abord été placés aux abords des expositions (en 

aval ou en amont) afin de ne pas s’immiscer dans la relation entre les visiteurs et l’exposition49, 

ils permettent aujourd’hui, au sein de celle-ci, de fournir de nombreux contenus, sous diverses 

formes, qui s’adaptent à chaque visiteur. Nous pouvons notamment retrouver des applications 

mobiles mettant à disposition des visiteurs des vidéos doublées en langue des signes, sous-

titrées et accompagnées d’une voix off, offrant à différents types de publics la possibilité de 

découvrir le contenu proposé par le musée50. Cette personnalisation résulte du fait que les outils 

technologiques sont des dispositifs proposant des informations supplémentaires sous forme 

d’images, fixes ou animées, de textes ou de fonds sonores, qui sont des extensions ludiques, 

scientifiques ou pédagogiques des objets et des textes exposés dans la salle. De ce fait, le 

visiteur est libre de venir consulter les bornes, les audioguides, etc. De plus, ces supports 

numériques offrent la possibilité de choisir le contenu précis qu’il veut consulter et le temps 

qu’il souhaite y consacrer. Cependant, la médiation numérique a des limites cognitives et 

ergonomiques51 ; si elle n’est pas mise au service du projet muséal, elle génère de la frustration 

chez les utilisateurs curieux qui ont envie de s’investir52. 

En plus de faciliter le guidage, la découverte et l’immersion des visiteurs, ces innovations 

technologiques peuvent aider aux développements des pratiques pédagogiques et de médiations 

ludiques53. Elles impliquent les usagers et amènent le développement de la notion de plaisir et 

d’expérimentation ainsi qu’une dynamique de sociabilisation54. Lorsqu’un groupe de personnes 

ou une famille vient découvrir le musée, les supports technologiques leur permettent de vivre 

le parcours collectivement et de partager leurs émotions55. De plus, certains dispositifs 

numériques offrent la possibilité aux visiteurs de transformer leur rapport aux artefacts56 : c’est 

 
48 ANDREACOLA F., « Musée et numérique, enjeux et mutations », op. cit., p. 4. 
49 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 202. 
50 SANDRI E., « Technologies : enjeux techniques et symboliques pour la médiation culturelle », in Patrimoine et 
musées locaux : clés de gestion, no 29, 2021, p. 395. 
51 VIDAL G., « Critique et plaisir au cœur des usages des médiations numériques muséales », in Interfaces 
numériques, vol. 3, no 1, 2017, p. 173. 
52 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 207. 
53 DALBERA J.-P. et DEFRETIN A., « Scénographie et musées virtuels », in Culture & musées, vol. 16, no 1, 2010, 
pp. 256‑260. 
54 VIDAL G., « Critique et plaisir au cœur des usages des médiations numériques muséales », op. cit., pp. 165‑168. 
55 Ibid., pp. 166-167. 
56 Ibid., p. 166. 
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le cas des réseaux socionumériques sur lesquels les visiteurs en partageant leur expérience – en 

commentant, annotant, etc., leur visite – s’approprient les œuvres et les contenus mis à leur 

disposition par le musée57. Le musée devient un espace social dans lequel le visiteur est 

impliqué et où les œuvres varient en fonction des représentations qu’en ont les visiteurs58. Les 

collections ne sont plus les mêmes pour tous. Par conséquent, le musée ne peut pas être 

considéré comme un endroit « vieillot » dans lequel il n’y a aucun mouvement59. 

Soulignons enfin que ces nouveaux moyens d’échanges d’informations vont également 

avoir un impact sur la façon dont les institutions muséales interagissent avec leur public, en 

renforçant leur relation60. Les informations personnelles et les traces d’usages récoltées via les 

outils numériques par les institutions vont leur permettre de mieux évaluer l’efficacité de leurs 

dispositifs de médiation, de connaître le profil de leurs visiteurs et par conséquent, d’adapter 

leur offre, en fonction de l’usager pour susciter son engagement61. 

 

2.2. L’apparition des expositions immersives 

L’expression « exposition immersive » recouvre une multitude de significations 

auxquelles chacun donne une interprétation différente62. Dans le langage commun, 

l’« immersion » se définit comme étant le « fait de se retrouver dans un milieu étranger, 

sans contact direct avec son milieu d’origine63 » ou comme le « fait de se plonger dans un 

milieu particulier64 » tandis que le terme d’« exposition » se définit comme la 

« présentation publique de produits, d’œuvres d’art », l’« ensemble des objets exposés » et 

le « lieu où on les expose65 ». Nous allons définir de façon scientifique « l’expérience 

immersive », « l’exposition » et enfin, « l’exposition immersive ». 

 

 
57 BAUJARD C., « Introduction », op. cit., p. 11. 
58 Ibid., p. 15. 
59 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 206. 
60 ANDREACOLA F., « Musée et numérique, enjeux et mutations », op. cit., pp. 4-5. 
61 NAVARRO N. et RENAUD L., « La médiation numérique au musée en procès », op. cit., pp. 1-2. 
62 BELAËN F., L’analyse de l’apparition d’un nouveau genre culturel dans les musées des sciences: les expositions 
d’immersion [conférence], Colloque bilatéral franco-roumain, CIFSIC Université de Bucarest, 2003, p. 2. 
63 Larousse, « Définitions : immersion - Dictionnaire de français Larousse », [en ligne], 
https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/immersion/41699,  (consulté le 19 mars 2024). 
64 Le Robert, « Immersion - Définitions, synonymes, prononciation », [en ligne], 
https://dictionnaire.lerobert.com/definition/immersion, (consulté le 19 mars 2024). 
65 Le Robert, « Exposition - Définitions, synonymes, prononciation », [en ligne],   
https://dictionnaire.lerobert.com/definition/exposition, (consulté le 30 mars 2024). 
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2.2.1. Premières définitions de l’expérience « immersive » 

Dans Virtual Art : From Illusion to Immersion, Olivier Grau définit l’immersion 

comme « un processus, un changement, un passage d’un état mental à un autre. 

L’immersion est surtout caractérisée par la diminution de la distance critique sur ce qui est 

montré afin d’augmenter la participation »66. Dans son travail, l’auteur aborde l’immersion 

à travers de nombreuses disciplines artistiques et/ou institutions telles que le cinéma, le 

théâtre et la peinture67 et met en avant les liens existants entre immersion et divertissement. 

Alison Griffiths dépeint quant à elle l’expérience immersive comme « la sensation d’entrer 

dans un espace qui est identifié immédiatement, comme quelque chose qui se sépare du 

monde et [qui incite] les spectateurs à la faveur d’une participation plus corporelle dans 

l’expérience, permettant à celui-ci de bouger librement dans l’espace à voir »68. Pour 

Griffiths, le visiteur « immersif » est actif : il peut observer ce qu’il veut, autant qu’il le 

souhaite ; ses relations à l’environnement se modulent en fonction du degré de contrôle 

qu’il exerce sur ses mouvements et influent sur ce qu’il peut voir69. 

L’utilisation des sens est une caractéristique essentielle des dispositifs immersifs qui 

induisent un sentiment d’immersion70 chez ses spectateurs. Contrairement aux expositions 

ordinaires dans lesquelles les visiteurs voient les œuvres à travers une vitre ou derrière un 

cordon, les expositions d’immersion présentent la reconstruction d’un univers de référence 

au sein duquel le visiteur est lui-même intégré71. Il est convié entièrement et physiquement, 

et se promène « au cœur d’une construction dont il va lui-même articuler le sens »72, il est 

l’acteur principal du dispositif73. La visite est comme un jeu spectaculaire dans lequel le 

visiteur va vivre avec intensité une expérience originale et inédite74. Le spectateur doit 

faire appel à ses sens pour vivre cette expérience à laquelle il a été attiré par un produit 

d’appel qui consiste à faire de ces expositions d’immersion souvent temporaires, des 

événements-spectacles75. Selon Belaën, « l’exposition est l’espace -et le moment- des 

 
66 GRAU O., Virtual art: from illusion to immersion, Cambridge, MIT Press, 2003, p. 13. 
67 Ibid. 
68 GRIFFITHS A., Shivers Down Your Spine, Cinema, Museums, and the Immersive View, New York, Columbia 
University Press, 2008, p. 2. 
69 Ibid.  
70 BELAËN, F., « L’immersion dans les musées de science : médiation ou séduction ? », op. cit., p. 96. 
71 Ibid., p. 94. 
72 BELAËN F., « Les expositions, une technologie de l’immersion », in MédiaMorphoses, vol. 9, no 1, 2003, p. 102. 
73 Ibid., p. 101. 
74 BELAËN F., « L’immersion comme nouveau mode de médiation au musée des sciences. Étude de cas : la 
présentation du changement climatique », in CRCMD, 2005, p. 280. 
75 Ibid., p. 277. 
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sensations fortes »76. 

À ce stade, nous pouvons retenir que vivre une expérience immersive consiste à 

reconnaître qu’un autre lieu est créé, avec ses propres règles. Cela exige une implication 

sensorielle de la part du visiteur dans le but de susciter une réponse émotionnelle. Cette 

expérience est ressentie sans sentiment de distance critique entre le spectateur et l’objet 

exposé. Il ne s’agit pas vraiment de comprendre ou d’apprendre, mais, surtout, de susciter 

de l’émotion. L’immersion possède son propre mécanisme77, loin de celui des musées. 

 

2.2.2. Définition du mot « exposition » 

L’exposition permet la monstration d’événements marquants, absents, disparus ou 

lointains, dans le temps ou dans l’espace. Voir de véritables objets ne suffit pas à 

dépeindre, sensibiliser et démontrer la réalité. Par conséquent, il est nécessaire de 

contextualiser les faits et les éléments constituant les expositions (expôts78), à travers la 

scénographie et d’autres types de médiations tels que le texte et les nouvelles technologies 

numériques79. Il existe une grande diversité d’expositions dont nous pouvons identifier des 

styles récurrents et des diverses façons d’évoquer un sujet80. Gob et Drouguet distinguent 

quatre approches possibles pour une exposition : esthétique, cognitive, 

communicationnelle et situationnelle81. Pour avancer dans notre définition de l’exposition 

immersive, nous situerons les expositions immersives au sein d’une de ces catégories.  

L’approche esthétique met en évidence et propose de « véritables » objets, présentés 

sans contexte aux visiteurs, comme des œuvres d’art destinées à provoquer leur admiration 

et leur contemplation. La rencontre entre le visiteur et l’œuvre étant au centre de cette 

approche, les objets exposés sont peu nombreux, leur médiation est réduite au minimum 

et le lieu d’exposition est invisibilisé afin de ne pas parasiter l’expérience esthétique82. 

L’exposition immersive ne relève pas de cette approche, car elle ne repose pas toujours sur 

la monstration de vrais objets. Dans le cadre de ce mémoire, l’exposition immersive, Van 

 
76 BELAËN F., « L’immersion comme nouveau mode de médiation au musée des sciences. Étude de cas : la 
présentation du changement climatique », in CRCMD, 2005, p. 278. 
77 GELINAS D., « Le sensorium synthétique: réflexion sur l’utilisation de l’expographie immersive numérique et 
muséale », in Conserveries mémorielles, no 16, 2014, p. 2. 
78 « Expôt » est un « concept désignant tous les objets au sens large, incluant donc les matériaux visuels, sonores, 
tactiles ou olfactifs, susceptibles d’être porteurs de sens dans le cadre de l’exposition ». (GONSETH, M.-O., 
« L’Illusion muséale » in La Grande illusion, Neuchâtel, Musée d’Ethnographie, 2000, p. 157.) 
79 DROUGUET N., « Décors, reconstitutions et illusions », op. cit., p. 9. 
80 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 169. 
81 Ibid., pp. 169‑172. 
82 Ibid., p. 169. 
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Gogh : The Immersive Experience, consiste en effet en la reproduction d’œuvres de 

Vincent Van Gogh sous un autre regard et avec des animations.  

Dans l’approche cognitive, les visiteurs doivent avoir des aptitudes préalables et des 

informations suffisantes à propos du sujet présenté ; l’exposition est enracinée dans une 

connaissance particulière et est articulée en fonction de l’intérêt scientifique ou de son 

enseignement, selon la classification que les chercheurs ont adoptée pour effectuer leurs 

recherches. Dans le cadre de cette approche, les collections sont d’abord perçues comme 

des objets d’étude. Deux catégories d’expositions utilisent souvent cette approche : les 

expositions taxinomiques et les expositions scientifiques ou documentaires83. Nous 

expliquerons plus loin que les expositions immersives ont un objectif de démocratisation 

culturelle. Elles veulent réduire la distance entre l’art et le public ainsi que permettre à un 

public de non-initiés, qui n’est pas adepte des institutions culturelles et qui n’a pas 

forcément accès aux œuvres originales, de découvrir un artiste ou une œuvre d’art84. Dès 

lors, les expositions immersives ne rentrent pas non plus dans cette approche. 

En ce qui concerne l’approche communicationnelle, la compréhension du visiteur ne 

repose pas sur des prérequis ou sur un savoir particulier : le message que les expositions 

veulent véhiculer est explicite. Dans cette approche, la disposition des éléments et la façon 

dont le discours est structuré sont déterminées par les exigences de l’exposition elle-même, 

lesquelles découlent du message à partager au public et non pas des collections ou du 

contenu scientifique. L’objectif n’est pas l’enseignement, mais la narration d’une histoire 

ou la découverte d’un thème. Nous pouvons y retrouver différents types d’expositions 

telles que les expositions thématiques, interprétatives, narratives et interactives85. Les 

expositions immersives ne peuvent pas s’intégrer dans cette approche, car elles se 

focalisent principalement sur l’expérience sensorielle et immersive plutôt que sur la 

transmission d’une histoire ou la découverte d’un thème. 

L’approche situationnelle, quant à elle, met l’accent sur la contextualisation et la 

restitution de l’environnement du sujet abordé afin de faciliter la compréhension du 

message par les visiteurs et de rendre l’objet plus accessible. Les expositions analogiques 

ainsi que les expositions immersives s’intègrent dans cette approche. Les expositions 

immersives sont connues pour plonger les visiteurs dans des environnements 

 
83 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 170. 
84 Déclic, « Les expositions immersives vont-elles signer la mort des musées ? », émission télévisée présentée par 
Morelle J., RTBF (Belgique), 20/06/2023, [en ligne], https://www.rtbf.be/article/les-expositions-immersives-
vont-elles-signer-la-mort-des-musees-11216118, (consulté le 14 avril 2024). 
85 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., pp. 171-172. 
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impressionnants et sensationnels. Les spectateurs sont au centre de l’exposition et vivent 

totalement l’expérience86. À travers, les décors, les reconstitutions et les différentes 

ambiances, ce type d’exposition ne se base pas sur la pédagogie ou sur la transmission, 

mais sur l’expérience ressentie par les visiteurs. Ce qui compte, ce sont les émotions et les 

sensations87. 

 

2.2.3. Les ancêtres des expositions immersives : l’immersion « matérielle » 

Telle que nous l’avons préalablement définie, la notion d’immersion renvoie à une 

multitude de dispositifs qui peuvent être très anciens. Nous pouvons citer l’exemple des murs 

de Pompéi à l’Antiquité qui, sous la forme de fresques trompe-l’œil, incluaient physiquement 

les visiteurs88 et formaient une illusion d’espace en ajoutant de la profondeur. Toutefois, dans 

nos propos, nous nous intéresserons aux procédés d’immersions qui vont être utilisés dès la fin 

du XVIIIe siècle et dans lesquels la notion de divertissement ainsi que celle de participation 

active des visiteurs vont se retrouver89. Les panoramas, les dioramas et les period rooms 

constituent des dispositifs immersifs « matériels » ; il s’agit, en quelque sorte, des « ancêtres » 

des expositions immersives « virtuelles » étudiées dans ce mémoire. 

 

2.2.3.1. Les panoramas  

Les panoramas, créés à la fin du XVIIIe siècle par Robert Barker, et populaires du 

XIXe siècle jusqu’au début du XXe siècle, sont définis par Barker comme étant « un genre bien 

particulier, mêlant la peinture de paysage et celle d’histoire »90. Plus communément, nous 

pouvons dire que ce sont de très longs et vastes tableaux circulaires, exposés à 360 degrés, 

peints en trompe-l’œil, mis en place dans un bâtiment spécifique91, à travers lesquels les regards 

des visiteurs sont absorbés, depuis le centre de la pièce, dans un épisode historique ou dans un 

paysage grandiose. Les avant-plans en trois dimensions composés de décors, d’objets de 

collection et d’accessoires rendent l’expérience immersive encore plus captivante92 et plus 

 
86 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 171. 
87 BELAËN F., L’analyse de l’apparition d’un nouveau genre culturel dans les musées des sciences: les expositions 
d’immersion, op. cit., p. 2.  
88 BELAËN F., « L’immersion dans les musées de science », op. cit., p. 92. 
89 GELINAS D., « Le sensorium synthétique », op. cit., p. 5. 
90 LOGET V., MAIRESSE F. et BERGERON Y., Du sens et du plaisir: une muséologie pour les visiteurs : Musée et 
exposition selon Raymond Montpetit, Paris, L’Harmattan, coll. « Muséologies », 2021, p. 63. 
91 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 199. 
92 DROUGUET N., « Décors, reconstitutions et illusions », op. cit., p. 10. 
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accessible, notamment aux enfants93. Les panoramas exposent différents thèmes qu’Olivier 

Grau a rassemblés en deux catégories : les scènes historiques et les cityscape94. En effet, 

beaucoup de panoramas ont pris pour objet des vues de villes95 et ont contribué par exemple à 

la muséalisation des champs de bataille96.  

Au fil des ans, les panoramas ont évolué : ils sont passés de tableaux fixes à des toiles qui 

étaient déroulées devant le public et appelées « les panoramas en mouvement ». Une lecture 

ainsi qu’un effet sonore ont ensuite été ajoutés. L’objectif était d’accentuer le caractère narratif 

de l’œuvre, de dispenser la narration d’une histoire à épisodes consécutifs et d’augmenter l’effet 

immersif du panorama97. Avec les débuts du cinéma, le panorama a cependant vite perdu de 

son attrait pour le public98.  

 

2.2.3.2. Les dioramas  

Au début du XXe siècle, les dioramas naissent aux États-Unis au National Museum of 

Natural History de Washington, avant de se disperser dans les autres institutions muséales en 

Europe et sur les autres continents99. Selon Jean Davallon, le diorama est une « reconstitution 

tridimensionnelle d’un environnement naturel »100. Contrairement aux panoramas qui sont 

circulaires, le diorama est une présentation frontale qui allie un décor bidimensionnel, peint ou 

composé de photographies en arrière-plan et une représentation tridimensionnelle en avant-

plan. Le diorama, le plus souvent rectangulaire, est exposé à la lumière, tandis que le public est 

dans le noir101. Il peut être produit en grandeur nature ou à échelle réduite102. Les dioramas 

placent les objets authentiques dans un contexte fidèle103. Ils ont pour fonction de transporter 

les visiteurs non pas par la simple vue de la chose réelle, mais par tout un environnement et un 

cadre illusionniste. Ils captent le regard des spectateurs en dressant des fenêtres ouvertes sur le 

monde104. Les dioramas peuvent notamment représenter l’environnement naturel d’un animal, 

 
93 LOGET V., MAIRESSE F. et BERGERON Y., Du sens et du plaisir, op. cit., p. 65. 
94 GELINAS D., « L’immersion virtuelle : une muséographie pour aller plus loin », in Actes du 10e colloque 
international étudiant du Département d’histoire de l’Université de Laval, 2010, p. 226. 
95 LOGET V., MAIRESSE F. et BERGERON Y., Du sens et du plaisir, op. cit., p. 63. 
96 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 199. 
97 LOGET V., MAIRESSE F. et BERGERON Y., Du sens et du plaisir, op. cit., p. 66. 
98 GELINAS D., « L’immersion virtuelle : une muséographie pour aller plus loin », op. cit., p. 227. 
99 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 199. 
100 Ibid., p. 11. 
101 GILLET A., Staszak J.-F. et Sohier E., Simulations du monde Panoramas, parcs à thème et autres dispositifs 
immersifs, Genève, Métis Presses, 2019, p. 128.  
102 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 199. 
103 DROUGUET N., « Décors, reconstitutions et illusions », op. cit., p. 11. 
104 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 199. 
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une époque révolue, ou encore le contexte d’un élément archéologique105. 

 

2.2.3.3. Les period rooms 

Les period rooms apparaissent au début du XXe siècle aux États-Unis, avant de s’imposer 

réellement au Metropolitan Museum de New York en 1924 et de se répandre en Europe. Ces 

représentations de lieux consistent en des présentations qui incorporent les objets ainsi que les 

œuvres d’art dans des intérieurs reconstituant l’ambiance de l’époque de référence, sur base 

d’une recherche documentaire très élaborée106. Les period rooms, réservées aux musées d’art 

et d’arts appliqués, se trouvent dans une situation paradoxale, car elles ont pour ambition de 

restituer le plus fidèlement possible le contexte d’origine des éléments exposés et de renforcer 

l’authenticité de l’expérience107. Mais, elles ont également comme objectif d’améliorer la 

compréhension et l’attractivité des vraies choses, par l’intermédiaire de la mise en scène, pour 

les rendre accessibles à tous les publics108. Par conséquent, ce sont des présentations à la fois 

didactiques et esthétiques109. Dans le cas des period rooms, les visiteurs, sur base de leurs 

souvenirs et leur passé, ont les connaissances nécessaires pour donner un sens à ce qu’ils 

observent, et peuvent donc se mettre en situation110. 

Après l’analyse de ces trois techniques, il est évident que l’immersion est une 

technique très ancienne et qu’elle précède de loin l’arrivée du numérique. Nous pouvons 

donc affirmer que les expositions immersives d’aujourd’hui ne sont pas en rupture avec 

des dispositifs antérieurs, mais qu’au contraire, elles rétablissent le lien avec des pratiques 

plus anciennes, en permettant au public de ressentir des émotions sans avoir besoin 

d’explication supplémentaire.  

 

2.2.4. Les expositions immersives numériques 

Depuis quelques années déjà, les nouvelles technologies réforment la société en 

profondeur en interrogeant nos manières de communiquer. Les institutions muséales et les 

expositions n’y échappent pas. L’exposition a très vite dû s’adapter à l’arrivée massive du 

numérique, qui constituait un véritable attrait pour le public, afin de remplir son objectif 

 
105 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 199. 
106 Ibid. 
107 GLICENSTEIN J., L’art: une histoire d'expositions, op. cit., pp. 28‑29. 
108 Ibid., p. 11. 
109 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 199. 
110 GELINAS D., « L’immersion virtuelle : une muséographie pour aller plus loin », op. cit., p. 230. 
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de démocratisation de la culture111.   

 

2.2.4.1. Les finalités des expositions immersives 

Les expositions immersives se distinguent par leurs caractéristiques différentes. 

D’abord, dans les expositions immersives, il y a peu de panneaux et de textes comportant 

des informations ou des explications et ceux-ci se trouvent généralement au début de 

l’exposition, car ils empêcheraient l’immersion souhaitée par les muséographes du 

musée112. L’objectif de ces expositions est d’offrir aux spectateurs une expérience qui leur 

délivre des informations de manière sensible et sensorielle en les plongeant dans des 

images numériques113, mais cela ne veut pas dire que les participants n’apprennent rien ; 

juste que les finalités pédagogiques et didactiques ne sont pas les finalités principales de 

ces expositions. L’effet scénographique de ce type d’exposition est souvent prioritaire par 

rapport à la qualité du contenu. Contrairement aux expositions « classiques », ce n’est pas 

la rigueur scientifique du propos et l’apprentissage qui priment, mais le divertissement114. 

Cependant, les expositions immersives manquent parfois de plus d’intermédiaires et de 

médiations pour que les visiteurs comprennent le message. Les visiteurs maîtrisant les 

codes pourront interpréter l’exposition facilement, tandis que ceux qui n’ont pas les clés 

de lecture nécessaires se sentiront dépassés face à une présentation qu’ils ne comprennent 

pas115. 

À la suite de cette caractéristique, un paradoxe est relevé : l’un des objectifs déclarés 

par David Zylberberg, vice-président d’Exhibition Hub, concernant les expositions 

immersives, est d’attirer le grand public, les « gens ordinaires » qui ne fréquentent pas 

forcément les institutions culturelles traditionnelles116. Mais paradoxalement, les visiteurs 

doivent avoir des connaissances préalables pour être capables de comprendre l’exposition. 

L’expérience porte elle-même le message global que le visiteur est invité à décoder en 

déambulant à l’intérieur de l’exposition, dans le décor117. 

 
111 GELINAS D., « L’immersion virtuelle : une muséographie pour aller plus loin », op. cit., p. 223. 
112 GELINAS D., « Le sensorium synthétique », op. cit., p. 9. 
113 BELAËN F., « L’immersion comme nouveau mode de médiation au musée des sciences. Étude de cas : la 
présentation du changement climatique », op. cit., p. 270. 
114 Ibid., pp. 278-280. 
115 BELAËN F., « L’immersion dans les musées de science », op. cit., p. 100. 
116 « Une démarche qui propose, une expérience plus vivante à un public qui cherche le divertissement et qui n’a 
pas toujours les clés et les moyens de se rendre aux expositions des œuvres originales. », (Déclic, « Les expositions 
immersives vont-elles signer la mort des musées ? », op. cit.)  
117 BELAËN F., « L’immersion dans les musées de science », op. cit., p. 93. 



 23 

L’objectif est aussi de plonger pleinement les visiteurs dans l’univers de l’exposition, 

leur donnant ainsi l’illusion et le sentiment d’y être. L’un des enjeux de ces expositions est 

de « faire ressentir le propos »118. Les effets de perspective ainsi que le son, la lumière et 

les images font éprouver aux spectateurs le sentiment d’être dans l’image119, comme s’ils 

pouvaient voyager dans le temps et dans l’espace grâce à une machine à remonter le 

temps120. L’exposition immersive est un objet hybride qui se trouve entre les pratiques de 

reconstitutions et les arts numériques121. De ce fait, les visiteurs ont l’impression de 

participer à l’exposition qu’ils observent122. Les cinq sens sont particulièrement sollicités 

dans les expositions immersives numériques : la vue et l’ouïe en majorité,123 mais 

l’exploration de l’odorat, du goût et en particulier du toucher commencent à arriver sur le 

marché124. 

L’utilisation des cinq sens active différents souvenirs et sensations qui inspirent des 

émotions. Supprimer ou du moins masquer la fonction didactique du lieu permet aux 

visiteurs de se sentir dans un lieu propice à une expérience envoûtante et de voyage125. Ils 

ont le sentiment d’être présents et témoins d’un événement important126. Lorsqu’il y a 

moins de textes explicatifs à lire, les visiteurs peuvent se concentrer sur leur traitement 

personnel de l’œuvre et se forger une perspective plus personnelle sur les choses qui les 

entourent127. 

Il est important de rappeler que, contrairement aux expositions immersives, les 

musées jouent un rôle didactique. En effet, ce sont des lieux de formations ouverts, 

diversifiés et libres à travers lesquels est remplie une mission d’éducation en utilisant le 

jeu et le plaisir128.  

 

 
118 BELAËN F., « L’immersion comme nouveau mode de médiation au musée des sciences. Étude de cas : la 
présentation du changement climatique », op. cit., p. 269. 
119 HUGHES P., Scénographie d’exposition, Paris, Eyrolles, 2010, p. 163. 
120 BELAËN F., « L’immersion dans les musées de science », op. cit., p. 103. 
121 Ibid., p. 92. 
122 BELAËN F., « L’immersion comme nouveau mode de médiation au musée des sciences. Étude de cas : la 
présentation du changement climatique », op. cit., p. 275. 
123 GELINAS D., « Le sensorium synthétique », op. cit. 
124 Club Innovation & Culture, « Avec Sensorium, la Tate veut stimuler les sens de ses visiteurs et leur offrir une 
nouvelle expérience immersive », [en ligne], https://www.club-innovation-culture.fr/sensorium-tate-stimuler-les-
sens-experience-immersive/#:~:text=L'ouïe%2C%20l'odorat,avec%20les%20œuvres%20d'art, (consulté le 24 
avril 2024) 
125 BELAËN F., « L’immersion dans les musées de science », op. cit., p. 93. 
126 GELINAS D., « Le sensorium synthétique », op. cit. 
127 BELAËN F., « L’immersion dans les musées de science », op. cit., p. 93. 
128 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 75. 



 24 

2.2.4.2. L’immersion numérique et les artistes 

Depuis quelques années, les expositions immersives numériques proposent aux 

visiteurs de plonger dans l’univers d’artistes populaires tels que Van Gogh, Monet, 

Magritte, Klimt, Frida Kahlo, etc., à travers des technologies avancées telles que les écrans 

géants, des projections et une bande sonore129, ainsi qu’une salle comportant des tableaux 

explicatifs permettant de fixer le contexte130. 

Comme nous l’avons vu, les expositions numériques d’immersion sont souvent 

dépeintes comme des expériences artistiques qui outrepassent la simple contemplation 

d’œuvres d’art, en appelant les visiteurs à s’immerger complètement dans un univers 

sensoriel et visuel. À travers les couleurs et les formes projetées ainsi que la bande-son, 

l’objectif de ces expositions est de créer un environnement dans lequel les spectateurs sont 

entourés par l’art afin de pouvoir circuler librement, interagir avec celui-ci et ressentir une 

émotion. C’est néanmoins une erreur de parler de déplacement totalement libre, car 

l’espace spatiotemporel de l’exposition ainsi que sa trame audiovisuelle influencent 

l’avancée du visiteur dans les lieux131.  

Bien que ce type d’exposition présente des avantages, comme le fait qu’à travers son 

aspect spectaculaire et divertissant, il permet à un public plus large de découvrir et 

d’apprécier un artiste et son art, ou encore, selon David Zylberberg, de l’envisager comme 

étant complémentaire en permettant de créer des ponts vers les institutions muséales132. 

Certains y voient néanmoins des inconvénients tels que l’instrumentalisation d’œuvres 

d’art de renommées à des fins commerciales, et parlent de « spectacles immersifs »133. Dans 

son article, Olivier Lamoureux-Lafleur énonce des préoccupations quant à la 

dévalorisation probable des œuvres d’art originales des artistes. Selon lui, les technologies 

utilisées dans le cadre de ce type d’exposition peuvent altérer la qualité visuelle des œuvres 

d’art ainsi qu’affaiblir l’aspect exceptionnel des véritables œuvres de l’artiste. Il affirme 

également que la spectacularisation technique prend parfois le pas sur le processus créatif 

et l’essence même des œuvres d’art originales134.  

 

 
129 RTS, « Les oeuvres d’art immersif pour vivre une expérience multisensorielle », [en ligne], 
https://www.rts.ch/info/culture/arts-visuels/14512084-les-oeuvres-dart-immersif-pour-vivre-une-experience-
multisensorielle.html, (consulté le 14 avril 2024). 
130 VANEL M., « En immersion avec Mario Iacampo », in Arts et publics, 2023, pp. 13-14. 
131 LAMOUREUX-LAFLEUR O., « La métamorphose de Van Gogh », in Inter, no 135, 2020, p. 63.  
132 Déclic, « Les expositions immersives vont-elles signer la mort des musées ? », op. cit. 
133 RTS, « Les oeuvres d’art immersif pour vivre une expérience multisensorielle », op. cit.  
134 LAMOUREUX-LAFLEUR O., « La métamorphose de Van Gogh », op. cit., p. 66. 
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« Qu’il s’agisse de spectacles, d’œuvres ou d’installations, la rencontre avec l’art dans une dimension 
multisensorielle a le vent en poupe. Culture ou divertissement, l’art immersif permet à chacune et 
chacun de vivre une expérience tangible extraordinaire et une reconnexion entre le corps, des 
émotions variées et son environnement135. » 

 

2.3. Les expositions immersives au prisme des disciplines 

Pour conclure cette contextualisation et avant de commencer notre analyse de la réception 

des œuvres de V. Van Gogh dans le musée et dans l’exposition immersive, il nous semble 

important de faire le point sur la littérature scientifique existante autour des expositions 

immersives. Apparues dans les années 1990, au sein des musées des sciences, ces expériences 

sont depuis peu intégrées dans l’histoire de la muséologie136. Il est intéressant de constater qu’en 

dehors de cette discipline, d’autres approches envisagent ce sujet, comme les sciences de la 

communication, l’histoire de l’art ou encore la psychologie. Dans cet état de l’art, nous 

résumerons les contributions des auteurs Bitgood, Montpetit, Gélinas et Belaën sur les 

expositions immersives, en soulignant l’apport des diverses disciplines impliquées. 

Stephen Bitgood est un psychologue américain qui étudie les visiteurs des musées ainsi 

que la réception des dispositifs immersifs par le public. Il défend l’idée que l’objectif d’une 

exposition immersive consiste à donner au visiteur le sentiment d’avoir été transporté dans « un 

temps et un lieu particulier »137. C’est pourquoi les professionnels qui créent des expositions 

immersives s’efforceraient, selon lui, de recréer une illusion de temps et de lieu en rassemblant 

les caractéristiques essentielles de l’époque et de l’espace exposé138. Le chercheur expose 

quatre hypothèses sur les expositions immersives : (1) le spectateur se sentant immergé se 

retrouve hors de son temps et de son espace ; (2) l’immersion évoque en général des émotions 

positives ; (3) le sentiment d’immersion est davantage suscité par des installations grand format 

ou en grandeur nature que par des installations de petites tailles ; (4) vivre une meilleure 

immersion implique de se servir de ses cinq sens139. Dans ses études, il a surtout cherché à 

prouver la deuxième et la troisième caractéristiques. 

Dans ses recherches, S. Bitgood s’essaie aussi à classifier les expositions immersives en 

se basant sur les thèmes utilisés ainsi que sur les différents styles d’expositions. Une typologie 

présentant cinq sortes d’expositions immersives résulte de son travail : (1) l’expérience 

 
135 RTS, « Les oeuvres d’art immersif pour vivre une expérience multisensorielle », op. cit.   
136 BELAËN F., "Les expositions, une technologie de l’immersion", op. cit. 
137 BITGOOD S., The role of simulated immersion in exhibition, Jacksonville, Center for Social Design, 1990. 
138 Ibid., pp. 283-284. 
139 BITGOOD S., The role of simulated immersion in exhibition, Jacksonville, Center for Social Design, 1990, pp. 
283-284. 
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immersive qu’il appelle « interactive » est celle qui a lieu lorsqu’une personne est profondément 

impliquée dans le flux de réponses produites par le retour d’informations ; cette situation est 

souvent provoquée avec des jeux vidéo et des ordinateurs ; (2) l’immersion de type « média » 

décrit quant à elle le fait d’être plongé dans une présentation auditive ou visuelle, comme 

visionner un film en 3D ; (3) l’expérience immersive « esthétique » est celle qui vous inclut 

profondément dans le travail de l’artiste ; (4) ensuite, il y a l’immersion « dramatique » qui 

engloutit les spectateurs lorsqu’ils sont impliqués dans un jeu ou dans une représentation 

dramatique ; enfin, (5) nous avons l’immersion « simulée » qui se déroule quand un visiteur 

ressent une illusion de temps et d’espace grâce à la reconstitution d’aspects fondamentaux140.  

Ces dernières années, avec l’évolution des technologies, pratiquement tous ces thèmes 

peuvent être retrouvés dans une même exposition immersive. La typologie de Bitgood n’est dès 

lors pas excluante ; plusieurs catégories peuvent se regrouper dans un même dispositif. 

Raymond Montpetit est un muséologue canadien. Ses travaux expliquent que les 

expositions immersives se distinguent en ce qu’elles placent le visiteur « au centre » de la 

représentation, pour que celui-ci ressente immédiatement le propos. Selon l’auteur, dans ces 

expositions, l’objectif n’est plus uniquement la transmission ou l’explication : c’est « faire 

vivre »141 l’expérience qui prime142. Montpetit suggère lui aussi une classification des 

expositions immersives, mais il les rassemble en deux logiques : les expositions à logique 

« exogène » et celles à logique « endogène ». Les premières sont attachées à un « savoir 

spécifique » impliquant que l’ordre de présentation des éléments exposés doit être maintenu et 

connu du visiteur au préalable pour que celui-ci soit en mesure de bien comprendre 

l’exposition143. Les expositions à logique « endogène », elles, s’appuient sur la 

« communication ». Dans ce type d’exposition, l’ordre de présentation des éléments dépend du 

message qu’il veut transmettre. Le musée dans lequel il y a des expositions endogènes offre 

donc un cadre qui explique au visiteur ce qu’il doit comprendre pour saisir le sens de l’objet, 

voire celui de l’ensemble de l’exposition144. Selon Peter Vergo, de telles expositions présentent 

des éléments de façon à les intégrer dans une histoire que nous essayons de raconter ; leurs 

significations sont donc rendues spéciales par la manière dont elles se rapportent au contexte 

 
140 BITGOOD S., The role of simulated immersion in exhibition, Jacksonville, Center for Social Design, 1990, pp. 
283-284. 
141 MONTPETIT R., « Une logique d'exposition populaire : les images de la muséographie analogique », in Publics 
et Musées, vol. 9, 1996, p. 80. 
142 Ibid., pp. 80-81. 
143 MONTPETIT R., « Une logique d'exposition populaire : les images de la muséographie analogique », op. cit., p. 
87. 
144 Ibid. 



 27 

d’exposition145. 

La muséologue canadienne Dominique Gélinas a, quant à elle, défini les caractéristiques 

de l’immersion au sein des expositions. Selon l’auteure, l’immersion nécessite une participation 

corporelle, voire sensorielle, de la part du visiteur. Elle a pour mission de faire ressentir et de 

solliciter l’émotion. L’immersion se caractérise également par le fait d’accepter et de 

reconnaître qu’un autre espace, où se jouent des règles qui lui sont propres, se met en œuvre. 

Elle s’accompagne d’un abandon de la distance critique entre le spectateur et l’objet 

présenté146.  

C’est sur ces aspects que travaille aussi Florence Belaën, chercheuse française en 

information et communication, auteure de trois articles et une thèse abordant les expositions 

immersives dans un contexte particulier : les musées des sciences. Elle souligne néanmoins que 

les distinctions entre les types de musées ont tendance à s’estomper considérablement au sujet 

des expositions immersives. Pour elle, la différence entre les expositions dites « classiques » et 

les immersives est que dans les premières, prévaut l’utilisation de dispositifs interactifs, de 

vidéos et d’expériences manipulatrices, alors que dans une exposition immersive, il n’y a pas 

de panneau, ni de manipulation. Le visiteur est souvent « plongé » dans des images 

numériques147. L’auteure suggère qu’« une exposition immersive matérialise un espace-temps 

qui est au cœur du sujet exposé »148. Selon elle, l’immersion implique trois modes de 

représentation : la « reconstruction », dans laquelle tous les éléments sont connus du public, la 

« création », qui présente des éléments non connus, et « l’interprétation », dans laquelle les 

éléments sont connus, mais non authentiques149.  

Dans son analyse des expositions immersives, elle identifie les différents ressorts à partir 

desquels celles-ci fonctionnent : l’immersion du visiteur est tout d’abord décrite comme le 

plaçant dans un environnement sans aucun lien avec son environnement habituel, d’origine150. 

Elle ajoute que l’espace présenté doit être théâtral, cohérent et fermé, sinon, l’environnement 

qui entoure le visiteur devient un simple décor qu’il peut observer passivement. Ce type 

 
145 MONTPETIT R., « Une logique d'exposition populaire : les images de la muséographie analogique », op. cit., p. 
90. 
146 GÉLINAS D., « Le sensorium synthétique », op. cit., p. 2. 
147 BELAËN F., « L’immersion comme nouveau mode de médiation au musée des sciences. Étude de cas : la 
présentation du changement climatique », op. cit., p. 270. 
148 BELAËN F., « L’analyse de l’apparition d’un nouveau genre culturel dans les musées des sciences », op. cit., 
p. 5. 
149 BELAËN F., « L’analyse de l’apparition d’un nouveau genre culturel dans les musées des sciences », op. cit., 
p. 4. 
150 Ibid. 
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d’exposition exige, selon l’auteure, la participation du spectateur : c’est un processus de 

décodage actif. Il doit se sentir incorporé au lieu. Cela crée une forme de suspension du temps 

qu’elle désigne comme un effet de « captivation ». Belaën établit une connexion entre 

l’immersion et « l’expérience » en précisant que le sentiment d’immersion est associé aux 

dimensions expérientielles suivantes : la perception, la cognition et l’émotion, qui fusionnent 

entre elles151. À partir de là, elle développe l’idée que l’exposition immersive, basée sur 

l’intensification des émotions et des sensations, est suffisamment forte pour diminuer, 

paradoxalement, le sens critique. Chargées d’émotions, les expositions immersives ont 

tendance à exercer une influence sur l’individu152. Le travail de l’auteure est aussi intéressant 

parce qu’il expose les diverses réactions que les visiteurs peuvent rencontrer lorsqu’ils sont 

soumis à un tel dispositif : la « résonance », lorsque le visiteur est disposé à vivre une expérience 

et est ouvert à ce qui lui est proposé ; la « submersion », quand le visiteur manque de distance 

critique et se laisse emporter par l’émotion ; la « distanciation critique », lorsque le visiteur 

s’engage tout en gardant une distance critique en se posant des questions comme « que dois-je 

comprendre ? Qu’est-ce que le musée veut que je fasse de l’expérience ? etc. » ; la 

« banalisation », quand le visiteur assimile ce que le musée attend de lui, mais que celui-ci 

cherche principalement les réponses à ses questions, et que le visiteur n’apprécie pas le parti-

pris de l’institution muséale ; le « rejet », chaque fois que le visiteur est déstabilisé parce qu’il 

y a trop de sons, d’images, etc., et ne saisit pas le fonctionnement et l’intention de 

l’exposition153. 

Pour conclure, nous pouvons observer que la littérature s’axe autour de deux angles 

différents : les expositions immersives et le sentiment d’immersion. Les premières se 

distinguent des expositions traditionnelles en plongeant le visiteur au cœur de l’expérience 

grâce à des installations grandeur nature et multisensorielles, créant des illusions de lieu et de 

temps. Les typologies de Bitgood et Montpetit illustrent la diversité des approches, de 

l’interactivité à la reconstruction historique, en passant par l’esthétique et le dramatique. Le 

sentiment d’immersion, en revanche, concerne l’effet des expositions sur les visiteurs. 

L’immersion génère des émotions, influence la perception critique et demande une participation 

 
151 BELAËN F., « L’analyse de l’apparition d’un nouveau genre culturel dans les musées des sciences », op. cit., 
p. 9. 
152 L’auteure considère également les termes exposition-spectacle, exposition immersive et exposition-installation 
comme des synonymes. Si une exposition immersive peut être une exposition-installation ou une exposition-
spectacle, l’inverse ne fonctionne pas. Bien entendu dans ce type d’exposition, le décor joue un rôle, mais le récit 
prime. Les visiteurs en apprennent donc davantage s’il existe un système leur permettant de s’identifier. (BELAËN 
F., « L’immersion dans les musées de science », op. cit.) 
153  BELAËN F., « L’immersion dans les musées de science », op. cit., pp. 101‑102. 
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corporelle et sensorielle. Les recherches de Belaën et Gélinas soulignent l’importance de 

l’engagement émotionnel et cognitif, révélant des réactions variées allant de la résonance à la 

distanciation critique, jusqu’à la submersion et le rejet. 

Notre mémoire propose d’articuler ces deux axes, puisque nous allons comparer 

l’exposition immersive au musée et en cela, travailler plutôt sur l’axe 1. De plus, il apportera 

une innovation en concentrant son analyse sur le réseau social numérique Instagram et donc sur 

la réception liée à l’axe 2. 

 

2.4. Conclusion  

Au terme de ce premier chapitre, un contraste se dessine entre deux approches distinctes : 

celle, traditionnelle des musées et celle, novatrice, des expositions immersives. Depuis une 

dizaine d’années154, l’avènement des expositions numériques immersives dédiées à des artistes 

de renom est perçu par les musées comme de la concurrence potentielle. Les institutions 

muséales dénigrent souvent ces innovations en les qualifiant de simples « divertissements ». En 

revanche, les créateurs d’expositions immersives se positionnent comme des compléments à 

l’expérience muséale, facilitant le lien entre le grand public et l’institution traditionnelle.  

La question centrale demeure : les publics perçoivent-ils cette distinction ? En discutent-

ils ? Et surtout, comment leur comportement diffère-t-il en conséquence ?  

Les musées et les expositions immersives revendiquent chacun des rôles distincts. 

L’objectif des expositions immersives consiste à réduire la distance entre l’art et le public, car 

de nombreuses personnes sont intimidées par le cadre formel du musée. Elles offrent également 

un accès facilité à une reproduction complète des œuvres de l’artiste en question, bien que ces 

reproductions soient des « substituts » qui ne remplacent pas directement les originaux.   

L’immersion est souvent décriée par les directeurs de musées comme s’apparentant à des 

modes de communication triviaux comme les cartes postales ou même les figurines. 

Néanmoins, malgré ces critiques, les expositions immersives gagnent en popularité de manière 

croissante155.   

 
154 BFMTV, « “ C’est un peu la foire du trône ” : les expos immersives, révolution artistique ou arnaque 
intellectuelle », [en ligne], https://www.bfmtv.com/culture/c-est-un-peu-la-foire-du-trone-les-expos-immersives-
revolution-artistique-ou-arnaque-intellectuelle_GN-202305210011.html, (consulté le 30 avril 2024). 
155 BeauxArts, « La fièvre de l’art immersif », [en ligne], https://www.beauxarts.com/grand-format/la-fievre-de-
lart-immersif/, (consulté le 30 avril 2024). 
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3. Chapitre 2. Problématique et Méthodologie 

3.1. Le choix de Van Gogh comme cas d’étude 

L’interrogation sur laquelle se fonde ce mémoire peut se résumer de façon large : 

comment l’expérience immersive et la présentation muséale influencent-elles différemment les 

réceptions des œuvres ?  

Pour répondre à cette vaste question, nous avons choisi de concentrer notre étude sur un 

cas spécifique : celui de l’art de Van Gogh. Cette décision nous est apparue judicieuse, car elle 

nous offre l’opportunité d’examiner le même « contenu » à travers deux dispositifs distincts : 

le musée et l’exposition immersive.  

 

3.1.1. Le musée Van Gogh d’Amsterdam : Van Gogh Museum 

Le Van Gogh Museum, fondé en 1973, situé dans l’arrondissement de Oud-Zuid, dans 

le quartier de Museumplein, à Amsterdam, est un musée dédié à V. Van Gogh. Il héberge 

la plus grande collection d’œuvres de l’artiste néerlandais à travers le monde. Celle-ci 

abrite plus de 200 tableaux, 500 dessins et 800 lettres manuscrites qui comprennent la 

correspondance entre Vincent Van Gogh et son frère Théo156. Il est impossible que 

l’ensemble de ses œuvres soient exposées en même temps au sein du musée. La capacité 

des lieux permet la monstration d’une cinquantaine d’œuvres à la fois. C’est pour cette 

raison que l’institution expose les différentes pièces sur base d’un roulement157. 

Le musée propose différents types d’expositions : une principale permanente, des 

expositions temporaires et celle d’œuvres d’artistes contemporains de Van Gogh. 

L’exposition principale rapporte chronologiquement et en cinq périodes les différentes 

étapes de la vie artistique du célèbre peintre et dessinateur néerlandais, ainsi que son 

développement artistique158. Elle met en scène des chefs-d’œuvre tels que Le Semeur, 

Amandier en Fleurs, Les Tournesols, Les Mangeurs de pommes de terre, etc.159 

 
156 Adagio, « Le musée Van Gogh d’Amsterdam », [en ligne], https://www.adagio-city.com/fr/le-musee-van-gogh-
d amsterdam.shtml?geoCode=null&geoType=null&apartment%5B% 
5D=2%2C0%2C0%2CLPb74TsAP, (consulté le 19 mars 2024). 
157 Amsterdam.info, « Le Musée Van Gogh à Amsterdam », [en ligne], 
https://www.amsterdam.info/fr/musees/musee-vangogh/, (consulté le 19 mars 2024). 
158 Hisour Art Culture Histoire, « Musée Van Gogh Amsterdam, Pays-Bas », [en ligne], 
https://www.hisour.com/fr/van-gogh-museum-amsterdam-netherlands-5174/amp/, (consulté le 19 mars 2024). 
159 Van Gogh Museum, « Programmez votre visite », [en ligne], https://www.vangoghmuseum.nl/fr/programmez-
votre-visite, (consulté 19 mars 2024). 
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L’institution présente régulièrement des expositions temporaires qui portent sur l’histoire 

de l’art moderne. En plus des œuvres de Van Gogh, le musée propose certaines œuvres 

d’artistes contemporains tels que Paul Gauguin, Claude Monet, Camille Pissarro, Henri 

de Toulouse-Lautrec, Georges Seurat, etc. Ces artistes ont influencé ou ont été influencés 

par V. Van Gogh. Cette diversité de contenus permet aux visiteurs de découvrir l’univers 

artistique de l’artiste sous différents points de vue et d’en avoir une meilleure 

compréhension160. 

L’établissement propose des visites guidées pour son public. Celles-ci peuvent être 

privées, accompagnées par un guide diplômé, ou spécialement conçues pour les enfants et 

les familles. Les visiteurs ont également la possibilité de réserver une visite guidée 

conjointe avec le Rijksmuseum. D’une durée maximale de 3 heures, ces visites offrent un 

parcours détaillé et permettent de répondre aux questions des participants161. 

L’institution muséale est tout public et propose des entrées à 22 € pour les adultes, à 

11 € pour les étudiants et des entrées gratuites pour les mineurs162. Elle accueille plus de 

1,6 million de visiteurs chaque année163. 

 

3.1.2. L’exposition immersive : Van Gogh : The Immersive Experience 

Van Gogh : The Immersive Experience est une exposition immersive qui a été créée 

par l’entreprise Exhibition Hub en collaboration avec Fever164. Exhibition Hub est 

distributeur, conservateur et producteur de nombreuses expositions dans le monde. Depuis 

2015, elle a touché plus de six millions de visiteurs et créé plus de 70 expositions et 

expériences ludo-éducatives immersives dans des pays tels que la Belgique, le Brésil, la 

Chine, les États-Unis, l’Italie, les Pays-Bas, le Royaume-Uni, etc. L’un des objectifs 

d’Exhibition Hub est de rendre ses expositions originales. C’est dans ce but que celles-ci 

sont organisées dans des lieux tels que des musées, des centres d’exposition, des centres 

commerciaux, des galeries, des églises, des lieux historiques, etc. La diffusion des 

 
160 Amsterdam.info, « Le Musée Van Gogh à Amsterdam », op. cit. 
161 Hellotickets, « Musée Van Gogh Museum : tout ce que vous devez savoir pour bien en profiter », [en ligne], 
https://www.hellotickets.fr/pays-bas/amsterdam/billets-pour-le-musee-van-gogh-a-amsterdam/sc-127-2615, 
(consulté le 19 mars 2024). 
162 Van Gogh Museum, « Tickets and Ticket Prices », [en ligne], https://www.vangoghmuseum.nl/en/visit/tickets-
and-ticket-prices, (consulté le 19 mars 2024).  
163 Musée Van Gogh, « Visiter le Musée Van Gogh - Horaires, tarifs, prix, accès », [en ligne], 
http://monumentsamsterdam.com/musee-van-gogh, (consulté le 19 mars 2024). 
164 Van Gogh : The Immersive Experience, « Exposition Van Gogh: L’expérience immersive », [en ligne], 
https://vangoghexpo.com, (consulté le 19 mars 2024).  
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expositions est unique, car elle est adaptée au lieu dans lequel elles se dérouleront. Ces 

dernières années, Exhibition Hub se focalise de plus en plus sur les expositions immersives 

comme celles de Van Gogh ou de Monet165. 

Fever est la plateforme principale dans la découverte de divertissements, 

d’expériences et de loisirs. Depuis 2015, la société américaine révolutionne le monde du 

divertissement en conseillant tous les mois plus de 40 millions de personnes sur les 

meilleures expériences à découvrir dans leur ville. Elle soutient en outre les organisateurs 

dans la création et l’expansion de leurs expériences au niveau international. Le maître-mot 

de Fever est de démocratiser l’accès à la culture et aux divertissements166. 

L’exposition Van Gogh : The Immersive Experience a été proposée dans de 

nombreuses villes européennes, nord-américaines et d’Asie-Pacifique. Elle totalise plus de 

5 millions de visiteurs depuis sa première diffusion en 2017167. 

Elle propose une expérience multisensorielle, numérique et artistique, à travers 

laquelle le public se retrouve totalement immergé dans les œuvres de V. Van Gogh168. 

Cette expérience se déroule en plusieurs étapes. Le visiteur commence sa visite par une 

partie introductive composée de reproductions d’œuvres accompagnées de panneaux 

explicatifs. Cette étape permet au public de se familiariser avec la vie de Van Gogh et ses 

œuvres. Ensuite, les participants pénètrent dans un grand espace rempli de projecteurs 

diffusants, dans un spectacle de vidéo, de musique et de lumière à 360 degrés, des 

animations représentant 200 œuvres emblématiques de V. Van Gogh à grande échelle sur 

les murs, les sols et parfois le plafond. Ils peuvent également faire face à une reproduction 

3D de la chambre de l’artiste à Arles, chambre qu’il avait lui-même peinte169. À la fin de 

leur parcours, les visiteurs ont l’occasion de participer à un voyage leur offrant une 

perspective tridimensionnelle et sonorisée des œuvres du célèbre peintre hollandais grâce 

à des casques de réalité virtuelle170.   

Cette exposition est accessible à tous les publics à partir de 15,50 € pour les adultes 

 
165 Exhibition Hub, « Home », [en ligne], https://www.exhibitionhub.com/, (consulté le 12 mars 2024). 
166 Fever, « About Fever | Fever Newsroom », [en ligne], https://newsroom.feverup.com/en-US/about/, (consulté 
le 19 mars 2024). 
167 Van Gogh : The Immersive Experience, « Exposition Van Gogh: L’expérience immersive », op. cit.  
168 Envie d’ailleurs Magazine, « VAN GOGH : THE IMMERSIVE EXPERIENCE », [en ligne], 
http://www.evamagazine.fr/product/van-gogh-en-immersion, (consulté le 19 mars 2024). 
169 Ibid. 
170 Van Gogh : The Immersive Experience, « Exposition Van Gogh à Bruxelles : L’expérience immersive », [en 
ligne], https://vangoghexpo.com/bruxelles/, (consulté le 19 mars 2024). 
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et à partir de 10,85 € pour les enfants, et elle dure entre 1 h et 1 h 15171. 

En général, une exposition immersive de ce type est programmée pour six mois. 

Néanmoins, Van Gogh : The Immersive Experience a déjà été réorganisée et prolongée à 

de maintes reprises. Ça a notamment été le cas à Bruxelles. Après une première édition en 

2019, l’exposition a fait son grand retour dans la capitale belge, à la Galerie Horta du 

18 février 2023 au 10 mars 2024172. Elle a été élue meilleure nouvelle expérience 

immersive aux États-Unis et elle est classée dans les douze meilleures expériences 

immersives au monde par CNN. Elle a également été lauréate de la médaille d’or de la 

meilleure exposition et de la meilleure expérience immersive au prix Eventex 2023 

Awards173. 

À partir de ce cas d’étude, notre questionnement principal évoluera en quatre étapes 

et explorera comment les expositions immersives et les musées traditionnels ont un impact 

sur la perception du visiteur pour les œuvres de Van Gogh :  

Nous plongerons tout d’abord dans l’univers contrasté des expositions immersives et 

des musées traditionnels. Quelles sont les particularités qui distinguent ces deux 

environnements ? Comment ces lieux déterminent-ils la façon dont les visiteurs 

interagissent avec l’art ? 

Nous examinerons ensuite la manière dont les visiteurs perçoivent les œuvres de Van 

Gogh dans ces deux environnements distincts. Quelles impressions les toiles de Van Gogh 

suscitent-elles lorsqu’elles sont exposées dans un musée traditionnel, par opposition à une 

exposition immersive ? Ensuite, nous nous attarderons sur les descriptions que les visiteurs 

ont rédigées pour accompagner leurs photos. Comment partagent-ils et ressentent-ils leur 

expérience dans ces deux contextes ? À travers une analyse des publications Instagram des 

visiteurs, nous chercherons à comprendre les nuances et les spécificités de leur expérience.  

Dans un troisième temps, nous porterons notre attention sur les comportements des 

visiteurs face aux œuvres. Comment ces derniers se mettent-ils en scène dans les musées 

traditionnels et les expositions immersives ? De simples poses devant les œuvres ou des 

interactions plus dynamiques, telles que la danse dans les décors d’une exposition 

immersive, révèlent des perceptions et des attitudes différentes envers l’art. Ces actions 

 
171 Van Gogh : The Immersive Experience, « Exposition Van Gogh à Bruxelles : L’expérience immersive », op. 
cit. 
172 BXL, « Van Gogh - The Immersive Experience », [en ligne], https://www.bruxelles.be/van-gogh-immersive-
experience, (consulté le 19 mars 2024). 
173 Van Gogh : The Immersive Experience, « Exposition Van Gogh à Bruxelles : L’expérience immersive », op. 
cit. 
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nous offrent un éclairage important sur la façon dont l’environnement d’exposition 

impacte la réception des œuvres d’art par le spectateur. 

Enfin, nous étudierons la manière dont les dispositifs spécifiques des musées 

traditionnels et des expositions immersives influencent la représentation de Van Gogh. 

Comment ces dispositifs modifient-ils l’image de l’artiste dans l’esprit des visiteurs ? 

Quels rôles jouent ces derniers dans la construction de cette représentation ? À travers ces 

questionnements, nous chercherons à appréhender l’impact des choix d’exposition sur la 

reconnaissance et l’appréciation de l’art de Van Gogh. 

Le but de cette étude est de comprendre comment les expositions – qu’elles soient 

traditionnelles ou immersives – influencent notre perception et notre engagement envers 

l’art de Van Gogh. Chaque chapitre se focalisera sur un aspect distinct de cette expérience, 

révélant les subtilités et les effets de cet environnement sur notre compréhension de l’art 

ainsi que sur l’artiste lui-même. 

  

3.2. Méthodologie 

L’objectif de cette étude est de réaliser une analyse qualitative et comparative de la 

réception de l’œuvre de Van Gogh dans une exposition immersive et un musée traditionnel 

au travers du réseau social Instagram. Cette comparaison prend en compte le 

comportement des visiteurs qui partagent leur expérience sur Instagram. De ce fait, elle 

essaie de démontrer la manière dont la perception des œuvres de Van Gogh diffère entre 

l’expérience immersive et le musée. 

 

3.2.1. La constitution du corpus 

Nous avons choisi de travailler à partir de la plateforme Instagram, car il s’agit du 

troisième réseau social le plus populaire au monde à égalité avec WhatsApp après 

Facebook et YouTube174.  

Instagram est un réseau social sur lequel de nombreuses personnes partagent leur 

quotidien via des publications de photos ou de vidéos. L’esthétique et la mise en scène ont 

une place importante sur ce réseau, ce qui peut se justifier par l’« instagrammabilité ». Ce 

 
174 Statista, « Médias sociaux et contenu généré par les utilisateurs », [en ligne], 
https://fr.statista.com/statistiques/570930/reseaux-sociaux-mondiaux-classes-par-nombre-d-utilisateurs/, 
(consulté le 19 mars 2024). 
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néologisme désigne un lieu ou un objet légitimant la prise d’une photographie attrayante 

et captivante. Ce phénomène naît d’un besoin de séduction et de reconnaissance. 

Grâce à lui, Instagram est passé d’un simple réseau social à un lieu d’inspiration 

privilégié qui pousse les utilisateurs à faire plus d’activités afin d’avoir du contenu à 

partager. Il est nécessaire que la photo ou la vidéo réalisée soit « belle », l’activité 

réellement vécue n’a que peu d’importance175. L’application est axée sur le visuel176. 

Facebook, quant à lui, permet la publication d’un contenu le plus souvent écrit et moins 

esthétique. Les éléments énoncés ci-dessus justifient la décision d’avoir pris le parti 

d’exécuter cette récolte de données sur Instagram.  

Pour les besoins de l’enquête, un compte Instagram créé dans le cadre d’un travail 

scolaire a été utilisé. Il avait pour fonction de suivre les contenus partagés par les visiteurs 

du Van Gogh : The Immersive Experience et du Van Gogh Museum. L’utilisation d’un 

compte dédié à la récolte de données plutôt que celle d’un compte personnel a été une 

évidence. Réaliser une enquête sur les réseaux socionumériques à partir d’un compte qui 

ne suit que les deux institutions dont il est question permet d’éviter les informations 

superflues et inutiles dans le cadre de notre étude.  

Avant de procéder à l’étude des réseaux socionumériques, il est important de 

délimiter le terrain d’enquête à un événement, une communauté, un compte, etc.177 Cette 

récolte de données a été mise à exécution par l’observation de deux comptes, le compte 

Instagram de l’exposition immersive : @vangogh.experience créé en février 2021, et le 

compte Instagram du Van Gogh Museum : @vangoghmuseum créé en juillet 2013 aux 

Pays-Bas. En avril 2024, le premier comptabilise 508 000 abonnés et 568 publications178, 

et le second recense actuellement 2 600 000 d’abonnés et 3 344 publications179.  

Dans un premier temps s’est posée la question de savoir qu’elles seraient les 

informations à récolter pour analyser la réception des œuvres de Van Gogh. Fallait-il 

s’intéresser aux publications postées par les institutions, aller voir directement le contenu 

 
175 FREYMOND A., « Exploitez le pouvoir d’Instagram », in Gestion (HEC Montréal), vol. 43, no 2, 2018, 
pp. 14‑15. 
176 MOREAU E., « What is Instagram, Anyway? Here’s what Instagram is all about and how people are using it », 
in Lifewise, 2018, p. 1. 
177 RUSSILLO S., « Mélanie MILLETTE, Florence MILLERAND, David MYLES et Guillaume LATZKO-TOTH 
(dir.), 2020, Méthodes de recherche en contexte numérique. Une orientation qualitative », in Communication, vol. 
40, no 1, 2023 p. 225. 
178 Van Gogh : The Immersive Experience (@vangogh.experience) • Photos et vidéos Instagram, 
https://www.instagram.com/vangogh.experience/. 
179 Van Gogh Museum (@vangoghmuseum) • Photos et vidéos Instagram, 
https://www.instagram.com/vangoghmuseum/,  consulté le 14 avril 2024. 
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dans lequel elles étaient identifiées ou s’intéresser aux mots-clics (hashtag) ? Après 

réflexion, les publications provenant de comptes publics dans lesquelles l’exposition 

immersive et le musée étaient identifiés ont été sélectionnées. Ce choix se justifie par le 

fait que seuls les commentaires étaient utilisables pour l’analyse de la réception des œuvres 

de V. Van Gogh dans les publications partagées directement par les institutions sur leur 

compte, et par le fait que certains utilisateurs du réseau social taguaient les institutions 

dans des publications qui n’avaient pas de rapport avec celles-ci. Tandis que le contenu 

dans lequel les institutions étaient identifiées était directement disponible sur les pages 

Instagram du musée et de l’exposition immersive et nous y trouvions plus de matière. En 

plus de permettre la familiarisation avec le terrain d’enquête, la récolte manuelle a la 

particularité d’offrir la possibilité d’interroger la pertinence de chaque contenu180. Par 

conséquent, lors de la collecte des données, nous avons décidé que celle-ci ne porterait que 

sur le contenu ayant été créé au sein du musée et de l’expérience immersive. Nous avons 

donc écarté les publications représentant des manucures, des reproductions d’œuvres d’art, 

des œuvres d’art d’une autre institution, des maquillages, etc., dans lesquelles les 

institutions étaient identifiées sans apparaître.  

 

3.2.2. Délimitation de la période d’enquête 

Ce mémoire se fonde sur une récolte de données effectuée pendant une période d’un 

mois, du 30 octobre au 30 novembre 2023, sur le réseau social Instagram. Ce choix n’a 

pas été fait au hasard. Le début de cette récolte s’est déroulé durant la période des vacances 

d’automne. Le 30 octobre est la date à laquelle la deuxième semaine des vacances de 

Toussaint se poursuit en Wallonie et la première semaine de vacances de Toussaint 

commence en Flandre181. Il semblait intéressant de pouvoir profiter des vacances scolaires 

d’automne, car selon Bourdieu et Darbel, il y a plus de monde dans les musées durant ces 

périodes182 et nous avons donc supposé qu’un afflux de publications allait être partagé par 

les visiteurs de l’exposition immersive et du musée.  

Une fois la période de référence et le contenu à récolter définis, il nous restait à 

déterminer la méthode de collecte des données. Nous avons d’abord envisagé d’utiliser un 

 
180 RUSSILLO S., « Mélanie MILLETTE, Florence MILLERAND, David MYLES et Guillaume LATZKO-TOTH 
(dir.), 2020, Méthodes de recherche en contexte numérique. Une orientation qualitative », op. cit., pp. 233-236. 
181 Vacances scolaires BE, « Vacances Scolaires 2024 », [en ligne], https://vacancesscolaires-be.be/vacances-
scolaires-2024/, (consulté le 19 mars 2024). 
182 BOURDIEU P., et DARBEL A., L’amour de l’art : les musées d’art européens et leur public, 2e éd. rev. et augm., 
Paris, Editions de Minuit, 1997, pp. 27-28. 
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outil d’analyse de contenu pour les réseaux sociaux, capable de compiler les publications 

Instagram avec des informations telles que la date, les commentaires, les « j’aime », le texte 

et l’URL, illustrant ainsi les interactions et l’influence de chaque publication. Cependant, 

ce logiciel présente des limites, avec des résultats de recherche variables et des données 

souvent insuffisantes pour notre étude. Il est en outre crucial de se rappeler que les réseaux 

sociaux ne sont pas conçus pour la recherche183, mais sont des espaces ouverts où chacun 

s’exprime librement. Ainsi, les publications utilisées dans notre analyse constituent un 

riche matériau d’enquête spontanée, reflétant les opinions et expériences des visiteurs du 

Van Gogh Museum et de l’exposition Van Gogh : The Immersive Experience, sans 

intervention de l’enquêteur. Ce sont les utilisateurs eux-mêmes qui choisissent de 

s’exprimer et de laisser une trace184. 

Après avoir rejeté l’utilisation d’un logiciel spécifique, nous avons réfléchi à une 

autre manière de recueillir et de catégoriser les différentes données. 

 

3.2.3. Les critères d’observation  

Nous avons pris l’option d’encoder les données à l’aide du logiciel Excel. Pour les 

besoins de l’étude, deux tableaux Excel ont été réalisés. Un reprenait les données du Van 

Gogh : The Immersive Experience et l’autre celles du Van Gogh Museum. Les deux 

tableaux relevaient plusieurs critères d’analyse. 

L’exposition immersive : Van Gogh : The Immersive Experience 

- La date  

- Le numéro d’identification de l’image 

- Les photos et vidéos avec visiteurs 

- Le type de mise en scène 

- Les images de tableaux 

- Les images de l’exposition/institution 

- Le lieu 

- Le type de contenu 

- Le type de description et un copier-coller de celles-ci 

- Le nombre de « j’aime » 

 
183 ROY J.-H, « Instagram : La une de l’ère mobile », in Les Cahiers du journalisme, vol. 2, no 6, 2021, pp. 72-73. 
184 HEINICH N., « Les colonnes de Buren au Palais-Royal: Ethnographie d’une affaire », in Ethnologie française, 
vol. 25, no 4, 1995, pp. 532‑533. 
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- Le nombre de commentaires 

- Le type de commentaire 

- Nom des œuvres de la projection à 360 degrés 

- Nom des œuvres exposées  

- Nombre d’œuvres de la projection à 360 degrés par publication 

- Nombre d’œuvres exposées par publication 

 

Le musée : Van Gogh Museum 

- La date  

- Le numéro d’identification de l’image 

- Les photos et vidéos avec visiteurs 

- Le type de mise en scène 

- Les images de tableaux 

- Les images du musée/institution 

- Les images de la correspondance entre Théo et Van Gogh 

- Le lieu 

- Le type de contenu 

- Le contenu de l’exposition Pokémon185 

- Le type de description et un copier-coller de celles-ci 

- Le nombre de « j’aime » 

- Le nombre de commentaires 

- Le type de commentaires 

- Le nom des œuvres 

- Le nombre d’œuvres exposées par publication 

 

Au regard de ces deux tableaux, un constat apparaît. Certaines caractéristiques telles 

que la date, le numéro d’identification de l’image, les photos et vidéos avec visiteurs, le 

type de mise en scène, le lieu, le type de contenu, les descriptions, le nombre de « j’aime », 

le nombre de commentaires186, le type de commentaires, le nom des œuvres et le nombre 

d’œuvres exposées par publication sont identiques dans les deux cas. Au contraire, d’autres 

sont différentes, telles que le contenu de l’exposition temporaire et les images de la 

 
185 L’exposition s’est tenue au Van Gogh Museum du 28 septembre 2023 au 7 janvier 2024. (Van Gogh Museum, 
« Pokémon x Van Gogh Museum », [en ligne], https://www.vangoghmuseum.nl/en/about/collaborate/van-gogh-
museum-brand-licenses/a-z/pokemon-x-van-gogh-museum#, (consulté le 8 juillet 2024).) 
186 Le nombre de « j’aime » et le nombre de commentaires ont été recueillis 48 heures après la publication. 
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correspondance entre Théo et son frère. Les diverses caractéristiques ont été adaptées en 

fonction du contenu des deux institutions afin de rendre l’analyse la plus fiable possible. 

Ces éléments de comparaison ont été adoptés et ajustés sur base d’hypothèses et 

d’observations tout au long de la récolte de données. Toutes les publications correspondant 

à la période sélectionnée dans lesquelles une des institutions était identifiée ont été prises 

en capture d’écran et analysées en fonction du tableau Excel adéquat.  

Une fois les résultats obtenus, les tableaux ont été convertis sous la forme 

d’histogrammes pour les œuvres d’art et les descriptions, et de diagrammes circulaires 

pour la question de la mise en scène des visiteurs afin de permettre une meilleure visibilité 

et une compréhension plus aisée.  

L’ensemble de ces données constituent le corpus sur lequel nous nous baserons pour 

réaliser cette étude de comparaison de la réception de l’œuvre de Van Gogh entre une 

exposition immersive et un musée traditionnel. Au vu des différents critères déterminés et 

de notre problématique, nous avons décidé que cette étude porterait successivement sur le 

contenu des images et sur celui des descriptions qui sont les deux éléments majeurs de 

notre récolte de données. La mise en scène de soi ainsi que les œuvres de Van Gogh seront 

analysées sur les photos. En ce qui concerne les descriptions, nous nous concentrerons sur 

celles qui abordent l’artiste, ses œuvres, l’institution, les voyages ainsi que sur celles dans 

lesquelles nous retrouvons des citations. Dans le cadre de cette étude, nous avons choisi 

de mettre de côté les commentaires et les hashtags. Pour les commentaires, cette décision 

se justifie par le fait que, pour beaucoup d’entre eux, il était impossible de déterminer s’ils 

s’appliquaient à l’institution ou à la personne présente sur la publication ; cela nécessitait 

donc un gros travail d’interprétation qui pouvait fausser les résultats. En ce qui concerne 

les hashtags, nous les avons écartés, car bien qu’ils soient des éléments importants sur 

Instagram et utiles pour la recherche et la catégorisation des publications, ils ne nous 

fournissent pas forcément des informations détaillées sur la perception ou l’interprétation 

des œuvres. La plupart du temps, ils sont utilisés de manière promotionnelle ou générique. 

Cette étude toutefois soulève quelques limites. Le fait que la récolte ait été effectuée 

manuellement laisse place à une marge d’erreur. Dans le cadre de ce travail, il est en outre 

nécessaire de garder une attitude critique envers les résultats, car ceux-ci reposent sur 

l’analyse de publications Instagram. Il faut tenir compte du fait que tous les visiteurs de 

Van Gogh : The Immersive Experience et de Van Gogh Museum ne partagent pas leur visite 

sur le réseau social. 
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3.2.4. Les matériaux récoltés  

À la fin de cette récolte, nous disposons d’un tableau Excel de 336 entrées et de 

17 colonnes pour l’expérience immersive (voir annexe 1, pp. 109-158), et de 310 entrées 

et 17 colonnes pour le musée (voir annexe 2, pp. 159-192). Un échantillon de 

644 publications dont 309 pour le Van Gogh Museum et 335 pour le Van Gogh : The 

Immersive Experience a été collecté. Le compte de l’exposition immersive contient 52 % 

des publications récoltées, tandis que le musée comporte 48 % de la récolte de données. 

Cet ensemble de captures d’écran est composé de 1 862 photos et vidéos. À première vue, 

le corpus de cette étude est composé de publications équilibrées pour chaque institution. 

Notons cependant que, dans les 309 publications concernant le musée, 49 ne font état que 

de l’exposition temporaire Pokémon. Si nous décomptons ces publications qui ne portent 

pas réellement sur Van Gogh, il ne reste que 260 publications pour le Van Gogh Museum. 

Par conséquent, les publications du musée représentent 43,7 %, alors que l’exposition 

immersive en recense 56,3 %. De ce fait, nous pouvons observer que le corpus de cette 

étude est en majorité composé des publications du compte Instagram de l’expérience 

immersive.  

En laissant de côté les publications relatives à l’exposition temporaire Pokémon, il 

apparaît que les contenus partagés au sujet de l’exposition immersive surpassent de 12,6 % 

ceux consacrés au musée. Cette observation soulève une question : l’exposition immersive 

est-elle plus « instagrammable187 » que le musée ?  

Il est important de noter que la prise de photographies dans les musées n’a pas 

toujours été autorisée. Depuis 2014, la photographie au sein des institutions muséales s’est 

libéralisée, en réponse à l’usage croissant des réseaux sociaux. Pour répondre à cette 

demande, certaines institutions ont mis en place des dispositifs encourageant les visiteurs 

à prendre des photos188.  

Néanmoins, lors de la période de la présente étude, dans les deux institutions 

étudiées, les visiteurs sont autorisés à prendre des photos. Pourquoi, alors, observons-nous 

davantage de contenus partagés pour l’exposition immersive que pour le musée ? 

Cela pourrait s’expliquer par la mise en place, au sein de l’exposition immersive, de 

nombreux dispositifs favorisant la prise de photographies. Par exemple, des murs et des 

 
187 Rappelons que le terme « instagrammable » se réfère à un contenu qui est assez intéressant et attrayant pour 
être photographié et partagé sur le réseau social Instagram. (PIEVE D.D., « De l’exposition instagrammable à 
Instagram comme espace d’exposition », in Marges, no 36, 2023, p. 40.) 
188 Ibid., pp. 42‑43. 
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décors affichent l’identifiant Instagram de l’institution, incitant ainsi les visiteurs à 

partager leur expérience sur le réseau social189. Il se peut également que les spectateurs 

partagent plus de contenus sur l’exposition immersive, parce que les environnements 

immersifs à 360 degrés offrent des décors idéaux pour des photos souvenirs190. 

Un autre facteur à considérer est l’interaction de l’exposition immersive avec son 

public sur les réseaux sociaux. Contrairement au Van Gogh Museum, l’exposition 

immersive commente chacun des posts relatifs à l’institution, remerciant le visiteur pour 

son partage et sa visite (voir annexe 3, p. 193). Par cet acte, l’exposition immersive tisse 

une relation particulière avec son public et valorise le fait que les visiteurs aient partagé 

du contenu à propos de leur institution191. De plus, certaines publications de visiteurs sont 

republiées sur le compte officiel de l’institution. Ces éléments semblent favoriser le 

partage de contenus concernant l’exposition immersive.   

 
189 PIEVE D.D., « De l’exposition instagrammable à Instagram comme espace d’exposition », op. cit., p. 43. 
190 Ibid., pp. 43-45. 
191 TREHONDART N., « La bande dessinée en prise avec les matérialités d’Instagram. Injonctions à la participation 
et postures d’acteurs dans le feuilleton numérique Été », in Enjeux de l’information et de la communication, vol. 1, 
no 19-3A, 2019, p. 120. 
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4. Chapitre 3. Les œuvres et les descriptions  

Le but de ce mémoire est de réaliser une analyse comparative entre la réception de l’œuvre 

de V. Van Gogh au Van Gogh Museum et au Van Gogh : The Immersive Experience (que nous 

avons tous deux visités). Cette analyse repose sur une enquête qualitative menée sur les réseaux 

sociaux au cours de laquelle nous avons rassemblé un corpus de 644 publications venant des 

comptes Instagram des deux institutions, sur une période d’un mois (entre le 30 octobre et le 

30 novembre 2023). Ce travail prend en compte les contenus photos et vidéos des publications, 

ainsi que les descriptions. Dans ce chapitre, nous allons présenter et synthétiser les résultats de 

la mise en perspective de ces différents matériaux afin de proposer des pistes pour une analyse 

compréhensive des comportements des visiteurs.  

Cette analyse se décompose en trois temps. Nous allons d’abord analyser les contenus 

photos et vidéos des publications en nous basant sur les travaux d’Appiotti sur la pratique 

photographique au sein des musées. Ensuite, nous nous attarderons sur les descriptions qui 

les accompagnent. Les résultats obtenus seront comparés afin de faire ressortir les spécificités 

de la réception des œuvres exposées au sein des deux institutions. 

 

4.1. Quelles œuvres dans les contenus ? 

Nous examinerons d’abord la place des œuvres de Van Gogh dans les publications pour 

identifier celles qui y figurent le plus souvent. 

 

4.1.1. Les œuvres de l’exposition Van Gogh : The Immersive Experience et leur 

nombre de publications 

Pour rappel, durant cette expérience, le visiteur est invité à voyager librement dans 

l’univers de Van Gogh en traversant quatre types d’espace. Bien que l’exposition invite le 

visiteur à suivre un certain parcours décrit ci-après, celui-ci a la possibilité de retourner sur 

ses pas. En débutant son parcours, le visiteur traverse une salle d’exposition reprenant 

plusieurs reproductions de tableaux de l’artiste (voir Tableau 1). Ensuite, il poursuit sa 

visite en entrant dans l’espace de projections dans lequel il est en immersion à 360 degrés 

dans un décor agrémenté de musique reprenant 200 œuvres projetées du peintre 
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hollandais192 (voir Tableau 1). Ces décisions ont pour objectif de favoriser l’engagement 

de plusieurs sens, la vue et l’ouïe, simultanément. Par la suite, le visiteur peut explorer une 

reproduction grandeur nature de la chambre de Van Gogh à Arles, où il peut s’asseoir sur 

le lit ou sur la chaise de bureau et se faire photographier, ainsi qu’une pièce avec un buste 

de l’artiste sur lequel certaines de ses œuvres sont projetées. À la fin de l’expérience, le 

visiteur est libre de voyager au travers des œuvres de l’artiste grâce à des casques de réalité 

virtuelle. 

Lors de la récolte de données, nous avons recueilli la mention des œuvres reprises 

ci-dessous dans les publications. Ce tableau de synthèse présente d’une part, les 

16 tableaux reproduits de la première salle de l’exposition (non immersive), ainsi que le 

nombre de publications dans lesquelles ils apparaissent, et d’autre part, les 52 tableaux 

immersifs provenant des salles immersives avec le nombre de fois où elles ont été 

partagées193.  

Peintures reproduites 
Nbre de fois où les 

œuvres ont été partagées 

Les Tournesols (série de tableaux) 309 

Terrasse du café le soir – 1888 43 

La Nuit étoilée – 1889 38 

Iris – 1889 22 

La Sieste ou La Méridienne – 1890 21 

Champ de blé avec cyprès - 1889 19 

Champ de blé aux corbeaux - 1890 15 

La Nuit étoilée sur le Rhône - 1888 12 

Portrait du Dr Gachet – 1890 11 

Portrait de l’artiste sans barbe – 1889 11 

Les Alyscamps – 1888 11 

Laboureur dans un Champ – 1889 10 

Le Semeur – 1888 6 

La Chambre à coucher – 1888 1 

Portrait du père Tanguy - 1887 1 

 
192 Envie d’ailleurs Magazine, « VAN GOGH : THE IMMERSIVE EXPERIENCE », op. cit.  
193 Les décors projetés en 360 degrés peuvent mélanger des œuvres ou en reprendre plusieurs à la fois. Ce qui 
explique qu’il est parfois difficile d’identifier de manière précise certains tableaux, notamment en ce qui concerne 
les tableaux d’inspiration asiatique. Nous avons donc fait le choix de les rassembler sous un seul ensemble. Ce 
tableau reprend aussi le décor représentant la correspondance entre l’artiste et son frère Théo.  
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L’Église d’Auvers-sur-Oise - 1890 1 

Peintures immersives 
Nbre de fois où les 

œuvres ont été partagées 

Les Tournesols – 1889 143 

La Nuit étoilée – 1889 139 

La Chambre à coucher – 1888  110 

La Nuit étoilée sur le Rhône – 1888  88 

Autoportrait dédié à Paul Gauguin – 1888 71 

Autoportrait à l’oreille bandée et à la pipe - 1889  71 

Autoportrait au chapeau de paille – été 1887  71 

Autoportrait – 1887 71 

Autoportrait au chapeau de feutre – 1887  71 

Autoportrait au chapeau de feutre gris – 1886/1887 71 

Autoportrait avec pipe – 1886 71 

Autoportrait – automne 1886 71 

Autoportrait – 1887 – huile sur carton 71 

Portrait de l’artiste – 1889  71 

Autoportrait à l’oreille bandée - 1889  71 

Autoportrait – 1888 71 

Amandier en fleurs – 1890 66 

Iris – 1889  60 

Champ de blé aux corbeaux – 1890 32 

Vue de la mer aux Saintes-Maries-de-la-Mer – 1888  31 

Hôpital Saint-Paul à Saint-Rémy-de-Provence – 1889 29 

Le Semeur – 1888 25 

Décor reprenant les lettres échangées avec Théo 24 

La Courtisane (selon les exigences) – 1887  23 

Inspiration asiatique (non identifiable)  23 

Racines d’arbres – 1890 16 

Wagons de chemin de fer à Arles – 1888 16 

Autoportrait – hiver 1886-1887 16 

Verger des pruniers en fleurs (d’après Hiroshige) – 1887 14 

Verger fleurissant – 1888  6 

Pêcher en fleur – 1888  6 
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Nature morte aux fleurs des prés et aux roses - 1886 5 

La Sieste ou La Méridienne – 1890  4 

Fleurs dans vase (pas identifiable) 4 

Un crabe couché sur le dos – 1887 3 

Vase avec Zinnias – 1886 3 

Vase avec Iris (Vase with Irises Against a Yellow Background) – 
1890 

3 

Nature morte : vase aux roses rose – 1890 3 

Vase avec marguerites et coquelicots – 1890  3 

Vase avec des asters chinois et des glaïeuls de jardin – 1886 3 

Champ de coquelicots – 1890 2 

Trois tournesols dans un vase – 1888 2 

Vase avec glaïeuls de jardin et asters chinois – 1886 - VG 2 

Les Mangeurs de pommes de terre – 1885 1 

Verger fleurissant – 1888 1 

La Crau avec pêchers en fleurs – 1889  1 

Jardin de l’hôpital Saint-Paul à Saint-Remy - 1889 1 

Vase avec quinze tournesols – 1889  1 

Vase avec Hollyhocks – 1886  1 

Vase avec Péonie – 1886  1 

Vase avec œillets et autres fleurs – 1886 1 

Vase de Pivoines – 1886 1 
Tableau 1 : Liste des peintures reproduites et des peintures projetées dans Van Gogh : The Immersive Experience 

Les différentes œuvres ci-dessus ont été soumises à une analyse et séparées en deux 

catégories : les œuvres reproduites194 et les œuvres immersives195. Sur un total de 

2 296 partages d’œuvres, 531 concernent des reproductions présentes dans le couloir 

d’exposition à l’entrée de l’expérience et 1 765 font partie des projections dans la salle 

d’immersion à 360 degrés et des autres pièces immersives. En d’autres termes, les œuvres 

reproduites ont été partagées 23,1 % de fois contre 76,9 % pour les œuvres immersives. 

Ces résultats indiquent que les œuvres les plus partagées dans le cadre de l’exposition 

 
194 Il s’agit des œuvres qui se trouvent dans le couloir qui amène de l’entrée de l’exposition aux espaces immersifs. 
Elles sont accompagnées de panneaux explicatifs. 
195 Sous cette appellation, nous reprenons l’ensemble des œuvres représentées dans les différentes pièces 
immersives, de celles avec les projections de décors à 360 degrés à celles qui représentent une œuvre en grandeur 
nature.  
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immersive sont celles intégrées directement au sein des divers espaces immersifs. Deux raisons 

principales peuvent expliquer ce phénomène. Premièrement, il convient de souligner que cette 

exposition immersive, objet de notre étude, présente une salle immersive qui intègre plusieurs 

décors, chacun pouvant comprendre plusieurs peintures, notamment des autoportraits. Ainsi, 

lorsqu’un visiteur partage une photo de l’un de ces décors sur Instagram, il diffuse 

simultanément plusieurs œuvres. Dans notre analyse, nous avons choisi de répertorier ces 

œuvres de manière individuelle, ce qui peut en partie expliquer la différence entre le nombre 

de publications consacrées aux œuvres reproduites et celles des œuvres immersives.  

Ensuite, un autre élément permet d’éclairer cette observation : le fait que les œuvres 

immersives soient plus « instagrammables » que les œuvres reproduites. L’espace immersif à 

360 degrés et les autres espaces immersifs sont en effet conçus pour fournir une expérience 

émotionnelle et visuelle forte, souvent spectaculaire et scénographiée. Cela signifie qu’ils ont 

été soigneusement réfléchis et mis en place pour produire un impact mémorable sur les 

spectateurs. Ces salles sont perçues par les visiteurs comme une scénographie – un décor ou 

une mise en scène – où chaque spectateur devient un participant actif de l’expérience. Ceci 

explique le fait que les participants interagissent en totale liberté avec les œuvres, certains en 

profitent pour faire une séance photo et d’autres pour danser196. De plus, l’exposition Van 

Gogh : The Immersive Experience est reconnue pour ses espaces immersifs. Si le public va 

visiter cette institution c’est parce qu’il a envie d’être plongé au centre de l’œuvre de Van Gogh, 

il semble donc logique que le contenu à propos de ces espaces soit majoritaire par rapport à 

celui des œuvres reproduites précédant cette salle. Sur Instagram, les usagers partagent des 

fragments de leur expérience et veulent montrer à leurs abonnés qu’il s’agissait d’une 

exposition incontournable et inoubliable.  

Dans la suite de cette analyse, en observant le Tableau 1 plus en détail, nous constatons 

que la peinture Les Tournesols – nom donné à deux séries de peintures de Van Gogh197 – arrive 

en tête dans les deux types d’exposition du Van Gogh : The Immersive Experience. Les 

Tournesols ont été partagés 309 fois (58,2 %) parmi les œuvres reproduites (voir annexe 4, p. 

194) et 143 fois (8,1 %) parmi les œuvres immersives (voir annexe 5, p. 195), sur 

1 765 partages. Nous observons également qu’une autre œuvre très connue de Van Gogh est 

sur le podium des œuvres les plus partagées dans l’exposition immersive : La Nuit étoilée. Cette 

 
196 Griffiths A., Shivers Down Your Spine, Cinema, Museums, and the Immersive View, op. cit., p. 2. 
197 Wikipédia, « Les Tournesols », [en ligne], 
https://fr.wikipedia.org/w/index.php?title=LesTournesols&oldid=215072014, (consulté le 18 juillet 2024). 
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œuvre arrive en troisième position avec 38 partages sur 531 dans les œuvres reproduites (voir 

annexe 6, p. 196) et en deuxième position avec 139 posts sur 1 765 pour les œuvres immersives 

(voir annexe 7, p. 197). En d’autres termes, La Nuit étoilée représente 7,15 % des œuvres 

reproduites et 7,9 % des œuvres immersives.  

Un autre constat apparaît : l’œuvre La Chambre à coucher de Van Gogh à Arles est à la 

fois présente dans le couloir d’exposition des œuvres reproduites et dans l’exposition immersive 

sous la forme d’une pièce. Comme reproduction, cette œuvre n’a été partagée qu’une fois, 

tandis qu’en tant qu’espace immersif, elle a été reprise dans 110 publications (voir annexe 8, p. 

198). Par conséquent, elle représente 0,2 % des partages concernant les œuvres reproduites et 

6,2 % de ceux relatifs aux œuvres immersives. Cette observation permet de renforcer 

l’hypothèse formulée ci-dessus selon laquelle les œuvres immersives sont plus 

« instagrammables » que les autres. 

Enfin, il est frappant de constater l’intérêt des visiteurs pour les autoportraits qui, si nous 

les additionnons dans la salle immersive, représentent à eux seuls 48,3 % de partages, c’est-à-

dire 852 posts sur 1 765 (voir annexe 9, p. 199). Les autoportraits de Van Gogh ont comme 

spécificité de refléter les émotions, les luttes personnelles, ainsi que les troubles mentaux de 

l’artiste hollandais tout au long de sa vie. Dans un article de presse de France info, ils sont 

même décrits comme « un journal intime, où l’artiste décrit ses états d’âme »198. 

 

4.1.2. Les œuvres du Van Gogh Museum et leur nombre de publications 

Comme mentionné au point 3.1.1, le Van Gogh Museum détient la plus importante 

collection d’œuvres de l’artiste V. Van Gogh, c’est-à-dire, plus de 200 peintures, 

500 dessins et 800 lettres manuscrites dans lesquelles nous retrouvons une correspondance 

entre l’artiste et son frère Théo199. Étant donné l’ampleur de la collection, il n’est pas 

possible d’en exposer la totalité. Par conséquent, le musée fonctionne sur une base de 

roulement des œuvres, et seule une cinquantaine d’entre elles sont exposées200. 

Lors de la visite du musée, nous pouvons découvrir plusieurs types d’expositions à 

travers différents espaces. L’institution propose une exposition principale des œuvres de 

 
198 Franceinfo, « Pourquoi Vincent Van Gogh aimait-il tant les autoportraits ? », [en ligne], 
https://www.francetvinfo.fr/culture/arts-expos/peinture/art-pourquoi-vincent-van-gogh-aimait-il-tant-les-
autoportraits_5078662.html, (consulté le 12 juillet 2024). 
199 Adagio, « Le musée Van Gogh d’Amsterdam », op. cit. 
200 Amsterdam.info, « Le Musée Van Gogh à Amsterdam », op. cit. 
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Van Gogh, classées chronologiquement, et une autre consacrée aux artistes contemporains 

qui l’ont influencé ou ont été influencés par lui. Le musée présente également des 

expositions temporaires201. Lors de la période de récolte de données, une exposition 

temporaire exposant des tableaux de Pokémon, peints avec les techniques artistiques de 

V. Van Gogh, était disponible (voir annexe 10, p. 200). 

Le Tableau 2 liste les 123 peintures qui ont été identifiées lors du recueil de données, 

ainsi que le nombre de publications dans lesquelles elles apparaissent. Ces tableaux ont été 

répartis en trois catégories : les tableaux de Van Gogh, ceux de ses contemporains et les 

tableaux de l’exposition temporaire. Sur la période de récolte, 78 tableaux de V. Van Gogh, 

37 tableaux d’artistes contemporains et huit tableaux de l’exposition temporaire Pokémon 

ont été identifiés. Sur les 78 peintures de Van Gogh, 57 sont exclusives au musée (voir 

annexe 11, pp. 201-202). 

Lors de la récolte de données, nous avons recueilli les peintures suivantes : 

Tableaux de Van Gogh 
Nbre de fois où 
les œuvres ont 
été partagées 

Les Tournesols - 1889  97 

Autoportrait au chapeau de feutre – 1887  53 

Amandier en fleurs - 1890  43 

La Chambre à coucher - 1888  39 

Crâne de squelette fumant une cigarette - 1886  17 

Autoportrait avec tuyau et chapeau de paille – septembre/octobre 1887  15 

Vue de la mer aux Saintes-Maries-de-la-Mer – 1888  14 

La Maison jaune - 1888  8 

Autoportrait avec chapeau de paille – 1887 8 

Autoportrait au chevalet - 1886  8 

Les Mangeurs de pommes de terre – 1885 7 

Autoportrait – hiver 1886-1887  7 

Autoportrait avec chapeau de paille et pipe – 1887 7 

Autoportrait avec chapeau de paille – août/septembre 1887 7 

Autoportrait – 1887  7 

Vase avec glaïeuls de jardin et asters chinois – 1886  6 

Champ de blé un faucheur – 1889  6 

 
201 Amsterdam.info, « Le Musée Van Gogh à Amsterdam », op. cit. 
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Autoportrait avec verre – janvier 1887 6 

Pêcher en fleur – 1888  4 

Vase avec Iris – 1890  4 

Crâne – 1887  4 

Montmartre : derrière le Moulin de la Galette – 1887 4 

Table basse avec absinthe – 1887  4 

La Courtisane (selon les exigences) – 1887  4 

Autoportrait – 1887 – VG – 2 4 

Vase avec asters chinois et glaïeuls de jardin – 1886  3 

Branche d’amandier en fleurs dans un verre – 1888  3 

Vergers fleuris, vue sur Arles – 1889  3 

Autoportrait – mars/juin 1886 3 

Le Faucheur (d’après Millet) – 1889  2 

Pêcher en fleur - 1888  2 

La récolte – 1888  2 

Paysage marin près des Saintes-Maries-de-la-Mer – 1888  2 

Des roses – 1889  2 

Papillons et Coquelicots – 1889  2 

Verger fleurissant – 1888  2 

Verger de pruniers en fleurs (d’après Hiroshige) – 1887  2 

Autoportrait – mars/juin 1887  2 

Jardin avec couples en cours : square Saint-Pierre – 1887 1 

Arènes de blé - 1890  1 

Vue d’Auvers-sur-Oise - 1890  1 

Vase blumen - 1887  1 

Portrait de Gauguin – 1888  1 

Ancien vignoble avec la fermière – 1890  1 

Portrait de Dr Gachet - 1890  1 

L’Église d’Auvers-sur-Oise - 1890 1 

Champ de blé aux corbeaux – 1890  1 

Papillon géant du paon – 1889  1 

Panier de bulbes de jacinthes – 1887  1 

Pot de fleurs à la ciboulette à l’ail – 1887 1 

Plat aux Agrumes – 1887  1 

Raisins - 1887  1 
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Le tondeur de moutons (d’après Millet) – 1889 1 

Paysanne meurtrissant le lin (d’après Millet) – 1889  1 

Champ de blé sous les nuages d’orage – 1890  1 

Verger fleurissant – 1888  1 

Cultivateur de mauvaises herbes – 1883  1 

Le fermier qui étrangle le lin (à Millet) – 1889 1 

Le Faucheur (à Millet) – 1889  1 

Quelques sabots en cuir – 1889  1 

Soirée (à Millet) – 1889  1 

Portrait de Camille Roulin – 1888  1 

Rouge et ail – 1887  1 

Le Semeur – 1888  1 

Cyprès et deux femmes – 1890  1 

Champ de cor – 1888  1 

Champ avec des coquelicots – 1888  1 

Paysage avec des lapins – 1889  1 

Un crabe couché sur le dos – 1887  1 

Grand œil de paon de nuit – 1889  1 

Vue de l’appartement de Théo – 1887  1 

Bouteille de pivoines et trace de chevalier bleue – 1886  1 

Nature morte avec la Bible – 1885  1 

Racines d’arbres – 1890  1 

Le fauteuil de Gauguin - 1888  1 

Jardin potager avec tournesol – 1887  1 

Oliveraie – 1889  1 

Autoportrait au chapeau de feutre – décembre 1886/janvier 1887  1 

Tableaux des contemporains de VG 
Nbre de fois où 
les œuvres ont 
été partagées 

La Fenaison – 1887 - Léon-Augustin Lhermitte 15 

Jeune paysanne avec une houe – 1882 - Jules Breton 9 

Garçon de cuisine – 1845-1891 - Théodule Ribot  8 

Vue de la mare aux fées – 1870 – Rosa Bonheur 8 

Bord du bois – 1858 - Gérard Bilders 7 

Portrait de Vincent Van Gogh – 1886 – John Russell 7 

Le repas – 1850-1892 - Auguste Boulard 5 



 51 

Vieille femme de Drenthe – 1882-1883 - Anthon van Rappard  5 

La récolte du raisin – 1880 - Jules Bastien-Lepage 4 

Les vendanges – 1880 - Jules Bastien-Lepage 4 

Jeune paysanne avec un talon – 1882 – Jules Breton 4 

Fille transportant de l’eau - 1855-1865 - Jean-François Millet 3 

Fleurs de Normandie – 1887 - Henri Fantin-Latour 3 

Le dragon de l’eau – 1855-1865 - Jean-François Millet 2 

Vase à fleurs – 1856-1891 - Georges Jeannin 2 

Vase aux pivoines et au jasmin paysan – 1872-1877 - Camille Pissarro 2 

Montmartre dans la neige – 1876-1877 - Auguste Lepère 2 

Champs de tulipes près de La Haye – 1886 – Claude Monet 1 

La robe bleue – 1911 – Kees Van Dongen 1 

Vincent Van Gogh peignant des tournesols - 1888 - Paul Gauguin 1 

Faire du foin – 1887 - Léon-Augustin Lhermitte 1 

Maison au soleil d’hiver – 1909 - Gabriele Münter 1 

Vue d’Amsterdam – 1874 – Claude Monet 1 

Les anciens officiers – 1884 - Jean-François Raffaëlli 1 

Vision. Vase de fleurs – 1900 - Odilon Redon 1 

Vue par un balcon – 1880 - Gustave Caillebotte 1 

Assiette de pêches – 1882 - Gustave Caillebotte 1 

Nu de dos avec serviette et éponge – 1890 – Edgar Degas 1 

Profil d’une femme – 1887-1888 – Arnold Koning 1 

Les manguiers, Martinique - 1887 – Paul Gauguin 1 

Une jeune femme à table, « Poudre de riz » - 1887 - Henri de Toulouse-

Lautrec 
1 

Bouddha – 1904 - Odilon Redon 1 

Vase à fleurs – 1875 - Adolphe Monticelli 1 

Ferme en Bretagne – 1890 – Paul Sérusier 1 

Femme assise dans un champ : Bretagne – 1890 – Émile Bernard 1 

Maison entre les arbres, Pont-Aven – 1888 – Émile Bernard 1 

Pins rouges – 1894-1895 - Georges Lacombe 1 

Exposition temporaire 
Nbre de fois où 
les œuvres ont 
été partagées 

Pokémon (8 tableaux) 171 
Tableau 2 : Liste des peintures du Van Gogh Museum identifiées pendant la période d’analyse 
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En ce qui concerne le nombre de fois où les publications ont été partagées, sur un 

total de 734 œuvres partagées exposées au Van Gogh Museum, 453 concernent celles de 

Van Gogh, 110 sont des œuvres des contemporains de l’artiste et 171 viennent de 

l’exposition temporaire Pokémon. En pourcentage, 61,7 % des œuvres du musée partagées 

sont des œuvres de l’artiste hollandais, 15 % sont des œuvres des contemporains de Van 

Gogh et 23,3 % sont des œuvres issues de l’exposition en collaboration avec Pokémon. 

Ces données soulignent le fait que les œuvres les plus partagées sont celles de Van 

Gogh. Cette observation semble évidente, et le musée peut être vu comme un marqueur 

culturel. Par conséquent, il est logique que le visiteur du musée consacré à Van Gogh 

partage des œuvres de l’artiste sur les réseaux sociaux. Ces partages permettent aux 

visiteurs de montrer aux autres utilisateurs d’Instagram qu’ils ont visité un lieu culturel de 

prestige et de cette manière, d’obtenir une forme de reconnaissance202. Cela peut se justifier 

par le fait que certains prennent des photos et les utilisent comme un levier de sociabilité 

afin d’augmenter leur audience et de faire des rencontres203. En partageant les œuvres de 

Van Gogh et par conséquent du contenu reconnaissable, les usagers des plateformes 

socionumériques permettent aussi à leurs abonnés de directement identifier le lieu204.  

Comme pour l’exposition immersive, l’œuvre du musée la plus partagée est Les 

Tournesols (voir annexe 12, p. 203). Publiée à 97 reprises, cette peinture représente 

13,21 % des œuvres partagées à propos du Van Gogh Museum. Pour être plus précise, elle 

correspond à 97 partages sur 453 et par conséquent incarne 21,41 % de l’intérêt pour les 

œuvres de Van Gogh. Ensuite, nous remarquons en deuxième position la peinture 

Autoportrait au chapeau de feutre (voir annexe 13, p. 204). Elle correspond à 53 sur 

734 œuvres partagées pour le musée, ce qui équivaut à 7,2 % des partages relatifs au musée 

et à 53 partages sur 453 en ce qui concerne les œuvres peintes par l’artiste lui-même. Ces 

deux résultats nous permettent de conclure que, dans les deux institutions, les visiteurs ont 

un véritable attrait pour Les Tournesols et les autoportraits. Nous expliquerons ce 

phénomène plus tard, au point 4.1.4, dans ce chapitre.  

En analysant davantage, nous constatons que, contrairement à l’exposition immersive 

où elle a été partagée de nombreuses fois, sans faire partie des œuvres les plus populaires, 

l’œuvre Amandier en fleurs est la troisième œuvre la plus partagée au musée avec 

43 partages sur 734, c’est-à-dire, 5,85 % (voir annexe 14, p. 205). Si nous nous focalisons 

 
202 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 76. 
203 APPIOTTI S., Prendre des photos au musée ? : quand les visiteurs gardent l’œil sur l’objectif, Paris, MKF 
Editions, coll. « Les essais visuels », 2022, pp. 103-108. 
204 Ibid. 
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sur les œuvres de l’artiste hollandais, elle correspond à 43 partages sur 453 : cette peinture 

rassemble donc 9,5 % des œuvres partagées qui ont été réalisées par l’artiste. 

À la suite de l’analyse de ce deuxième tableau, une autre observation apparaît : les 

œuvres de l’exposition temporaire Pokémon ont été partagées de nombreuses fois. Les 

différents noms des tableaux n’étant pas identifiables, nous les avons regroupés dans un 

ensemble. Additionnées, les œuvres de cette exposition représentent 23,3 % des œuvres 

partagées par le public pour l’ensemble de l’institution. Après la découverte de ce nombre 

important, une question émerge : pourquoi les œuvres de l’exposition temporaire Pokémon 

suscitent-elles autant de partages et de réactions de la part des visiteurs du Van Gogh 

Museum ? 

Pour répondre à cette question, nous examinerons la temporalité, car ce type 

d’exposition se distingue par sa limitation dans le temps. En général, elle vient à côté de 

l’exposition permanente en abordant un sujet précis différent, mais lié à la thématique 

principale du musée. Contrairement aux expositions permanentes dont la priorité est 

accordée à la gestion des collections205, les objectifs poursuivis par les expositions 

temporaires sont : permettre une rotation des collections, stimuler l’intérêt des personnes 

qui sont déjà venues visiter l’institution, amener un nouveau public, passer en revue une 

question et augmenter les rentrées financières des institutions206. L’exposition Pokémon 

reprend des tableaux de différents Pokémon emblématiques peints selon les techniques 

artistiques de Van Gogh. Dans le cas d’espèce, il ne s’agit pas de permettre la rotation des 

collections ni de passer en revue une question. Les objectifs de l’exposition sont de stimuler 

l’intérêt du public initié et de convertir un nouveau type de public avec comme finalité de 

favoriser les rentrées financières du Van Gogh Museum. Le fait que cette exposition soit 

temporaire crée un événement et incite les visiteurs convaincus à venir redécouvrir 

l’institution207. Elle pousse aussi des admirateurs de la franchise Pokémon à passer les 

portes du musée. Même si ces adeptes ne sont pas là, en priorité pour les œuvres de Van 

Gogh, en venant voir l’exposition Pokémon, ils passent devant les autres peintures 

présentes au musée et peuvent par conséquent développer un intérêt méconnu pour l’artiste 

et son art. Selon Appiotti, nous prenons des photos au musée pour documenter notre visite 

et garder des souvenirs208. Nous pouvons supposer que le caractère temporaire et 

 
205 JACOBI D., « Exposition temporaire et accélération: la fin d’un paradigme ? », in La Lettre de l’OCIM, no 150, 
2013, p. 1. 
206 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., pp. 130-133. 
207 JACOBI D., « Exposition temporaire et accélération », op. cit., p. 14. 
208 APPIOTTI S., Prendre des photos au musée ?, op. cit., pp. 136‑139. 
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événementiel de l’exposition encourage encore plus les visiteurs à prendre des photos. 

Nous pouvons également amener l’hypothèse qu’il y a plus de partages de ces œuvres sur 

Instagram durant notre période de récolte de données, car cette exposition a amené un 

nouveau public qui est venu exclusivement pour cet événement.  

 
Figure 1 : Le nombre de fois où apparaissent les tableaux dans les publications du Van Gogh Museum 

Cette Figure 1 permet de montrer qu’en répartissant les œuvres selon différentes 

catégories, les œuvres les plus partagées sont les peintures de l’exposition temporaire. Elles 

représentent 23,3 % des œuvres publiées sur le réseau social durant la période de recueil de 

données. Elles sont suivies de près par les peintures dont le sujet principal est les fleurs qui 

couvrent 22,4 %. Ensuite, il apparaît que 17,4 % des peintures sont des autoportraits et que 

14,9 % des œuvres sont des peintures réalisées par des contemporains qui ont inspiré l’artiste 

ou qui ont été inspirés par lui. Se suivent de près les paysages (8 %) et les œuvres inclassables 

de Van Gogh (6,9 %). Pour terminer, nous recensons 4,6 % de natures mortes, 1,2 % d’œuvres 

pour lesquelles l’artiste hollandais s’est inspiré d’autres artistes, 0,7 % de scènes urbaines et 

0,4 % de portraits. 

 

4.1.3. Lecture transversale des publications au sujet des œuvres 

Après avoir compté les œuvres de Van Gogh par institutions et modes d’expositions, nous 

les avons classés en huit catégories : les autoportraits, les paysages, les fleurs, les scènes 

urbaines, les natures mortes, les portraits, les œuvres inspirées par d’autres artistes et les autres 

œuvres. Les autoportraits reprennent les œuvres dans lesquelles l’artiste s’est lui-même 

représenté. Les paysages regroupent l’ensemble des peintures dépeignant des scènes de la 

nature, des jardins, des vues marines, etc. Tandis que dans les fleurs, nous retrouvons les 
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tableaux dont le thème principal est les fleurs ou les compositions florales. Les scènes urbaines 

rassemblent des scènes en milieu urbain ainsi que des vues d’endroits habités. Dans la catégorie, 

des natures mortes sont regroupées des peintures montrant des objets inanimés avec la plupart 

du temps une composante symbolique ou décorative forte. Sous la catégorie portrait sont réunis 

les tableaux représentant d’autres individus. Dans la dernière catégorie, nous rassemblons 

différents tableaux qui ne rentrent dans aucune des catégories ci-dessus, notamment, La 

Chambre à coucher, Les Mangeurs de pommes de terre, La Courtisane (selon les exigences) et 

Le Grand œil de paon de nuit (voir annexe 15, pp. 206-209).   

Au total, 162 peintures ont été identifiées durant la période de récolte de données. Elles 

comprennent les œuvres de Van Gogh (117), celles des contemporains qui se sont inspirés de 

lui et dont il s’est inspiré (37) ainsi que les tableaux de l’exposition temporaire Pokémon du 

Van Gogh Museum (8). Les œuvres des contemporains ainsi que celles de l’exposition Pokémon 

n’étant disponibles que dans le musée, nous allons nous focaliser sur les 117 peintures de Van 

Gogh. Après analyse, 21 des 117 peintures de l’artiste sont communes dans les deux 

institutions.  

Dans le tableau ci-dessous, les différentes œuvres communes au musée et à l’exposition 

immersive sont reprises sous les différentes catégories prédéfinies : 

Les autoportraits :  

Autoportrait – 1887 

Autoportrait – hiver 1886-1887 

Autoportrait au chapeau de feutre – 1887 

Les paysages :  

Champ de blé aux corbeaux – 1890 

L’Église d’Auvers-sur-Oise - 1890 

Pêcher en fleur – 1888 

Le Semeur – 1888 

Verger fleurissant – 1888 

Racines d’arbres - 1890 

Vue de la mer aux Saintes-Maries-de-la-Mer – 1888 

Fleurs :  

Amandier en fleurs – 1890 

Les Tournesols – 1889 

Vase avec asters chinois et glaïeuls – 1886 

Vase avec glaïeuls de jardin et asters chinois – 1886 

Vase avec Iris – 1890 
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Natures mortes :  

Un crabe couché sur le dos – 1887 

Portraits :  

Portrait de Dr Gachet – 1890 

Œuvres inspirées par d’autres artistes :  

Verger de pruniers en fleurs (d’après Hiroshige) – 1887 

Autres œuvres : 

La Courtisane (selon les exigences) – 1887 

La Chambre à coucher – 1888 

Les Mangeurs de pommes de terre – 1887 

Tableau 3 : Liste des œuvres communes au musée et à l’exposition immersive 

Cette liste d’œuvres permet de mettre en avant le fait que, bien que ces deux institutions 

soient totalement différentes dans leur mise en scène des œuvres, dans leurs supports, dans la 

communication des contenus informatifs et au niveau de leurs caractéristiques, elles traitent 

néanmoins du même sujet, et proposent dans certains cas à leurs visiteurs les mêmes tableaux 

de l’artiste hollandais. Mais, comment est-il possible qu’une œuvre soit exposée dans deux 

institutions au même moment ? Ce phénomène peut s’expliquer par le fait que l’exposition 

immersive d’Exhibition Hub dont il est question dans ce travail n’expose que des reproductions 

d’œuvres. Elles sont de deux types : les peintures reproduites et les œuvres immersives qui sont 

soit projetées sous la forme de décors, soit restituées sous la forme d’une pièce comme La 

Chambre à coucher.  

Le fait que l’exposition immersive expose des reproductions et que le musée expose des 

originaux a-t-il un impact sur la réception de l’œuvre de Van Gogh ? Une œuvre doit-elle être 

unique ?209 Il est difficile de répondre à ces questions, car selon une étude de Darras, 

l’explication diffère en fonction du niveau d’expertise et du milieu culturel du public. Pour 

certains, l’œuvre d’art doit être unique et pour d’autres, ce n’est pas une nécessité. Ceux qui 

prônent l’unicité de l’œuvre mettent en avant son authenticité et son originalité. Selon eux, une 

reproduction ne peut pas être exacte et c’est son caractère unique qui certifie l’art. Pour eux, la 

reproduction banalise l’œuvre originale210. Le camp adverse, quant à lui, avance l’idée selon 

laquelle tout est de l’art. Il assure que les reproductions peuvent être belles et élégantes et 

permettre aux spectateurs de l’interpréter. Certains affirment qu’elles favorisent la diffusion et 

 
209 CHATEAU D. et DARRAS B., Arts et multimédia. L’œuvre d’art et sa reproduction à l’ère des médias interactifs, 
vol. 5, Paris, Editions de la Sorbonne, 1999, p. 12. 
210 Ibid., pp. 13-14. 
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le partage des œuvres, voire même qu’elle est compétente pour l’éducation211.  

À travers les reproductions se pose la question de savoir si les visiteurs viennent dans les 

institutions pour voir les œuvres originales de l’artiste ou pour la beauté de l’expérience. Si 

nous mettons l’accent sur les expositions immersives qui n’utilisent que des reproductions, les 

avis divergent également. Lors du Forum de la Médiation culturelle, Alain Mager, 

l’administrateur délégué d’Europa Expo, mettait l’accent sur la distinction à opérer entre les 

expositions immersives et les expositions en immersion. Selon lui, Europa Expo propose des 

expositions en immersion, parce que le contenu exposé est « original, scientifique et 

historique ». Il accorde énormément d’importance au fait de collaborer avec des musées afin 

d’obtenir des pièces originales qui viennent du monde entier. Pour lui, les expositions 

immersives sont des chefs d’œuvres, mais il les considère uniquement comme un spectacle212. 

Lors d’un débat télévisé213, un directeur de musée a comparé les reproductions d’œuvres à un 

moyen de communiquer intéressant pour permettre une diffusion élargie des informations à 

propos d’un artiste. Il considère la reproduction comme une autre méthode pour appréhender 

l’œuvre, mais ne la considère pas comme une œuvre en elle-même. Tandis que pour Zylberberg, 

derrière l’exposition immersive, toute une création artistique se réalise en collaboration avec 

des dessinateurs, des graphistes, des historiens de l’art et des scientifiques qui créent tout un 

spectacle. Il considère ce spectacle comme une œuvre en elle-même permettant aux visiteurs 

de contempler des peintures qui ne peuvent plus voyager, de comprendre et de rendre l’art 

accessible au tout public. Selon lui, ce type d’exposition permet d’établir un pont vers les 

musées et ces deux institutions se complètent214. De ce fait, nous pouvons décrire l’exposition 

immersive comme un moyen de participer à l’hybridation des cultures et au renouvellement des 

formes artistiques215. Dans la suite de ce mémoire, nous explorerons en profondeur si une 

distinction tangible existe entre les deux institutions quant à la réception de l’œuvre de Van 

Gogh. 

Dans la partie de ce point 4.1.3, nous classerons les différentes catégories de tableaux afin 

de constater quels sont les œuvres et/ou les types d’œuvres qui sont les plus ressorties de la 

récolte de données, et nous comparerons les résultats de chaque institution. 

 
211 CHATEAU D. et DARRAS B., Arts et multimédia. L’œuvre d’art et sa reproduction à l’ère des médias interactifs, 
op. cit., pp. 15-17. 
212 MAGER A., Les processus ludo-éducatifs dans l’espace muséal [conférence], 7e édition du Forum de la 
Médiation culturelle, Université de Liège, 26 juin 2024. 
213 Déclic, « Les expositions immersives vont-elles signer la mort des musées ? », op. cit. 
214 Ibid. 
215 GUNTHERT A., L’image partagée : La photographie numérique, op. cit., p. 96. 
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Les résultats pour le Van Gogh Museum sont les suivants :  

 
Figure 2 : Le nombre de fois où apparaissent les tableaux dans les publications du Van Gogh Museum 

L’analyse de cette Figure 2 montre que les œuvres les plus partagées pour le musée sont 

celles dont le sujet principal est les fleurs. Elles représentent 36,3 % des œuvres publiées sur le 

réseau social durant la période de recueil de données. Ensuite, nous retrouvons 28,2 % 

d’autoportraits. Dans la suite de l’analyse, nous constatons que les paysages et les œuvres qui 

ne rentrent dans aucune catégorie se suivent de très près avec 13 % de paysages et 11,2 % 

d’œuvres inclassables. Nous relevons également que 7,5 % des contenus partagés sont des 

natures mortes et que 2 % sont des œuvres inspirées par des autres artistes. Pour finir, nous 

comptabilisons 1,1 % de scènes urbaines et 0,6 % de portraits. 

Les résultats pour l’exposition Van Gogh : The Immersive Experience se présentent sous 

cette forme :  

 
Figure 3 : Le nombre de fois où apparaissent les tableaux dans les publications de Van Gogh : The Immersive Experience 

Lors de notre visite et de la récolte de données, nous avons pu constater que l’exposition 

Van Gogh : The Immersive Experience ne diffuse que des œuvres de l’artiste hollandais. Nous 

avons pu en identifier 60 dont 38 sont exclusives à l’exposition immersive (voir annexe 16, pp. 
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210-211).  

Cette Figure 3, met en avant que les œuvres les plus souvent partagées lors de l’exposition 

Van Gogh : The Immersive Experience sont les autoportraits (40,6 %). Néanmoins, comme 

mentionné à la page 44, il est nécessaire de rappeler que, dans le cadre de cette exposition 

immersive, un décor peut être composé de plusieurs peintures, ce qui est le cas des autoportraits. 

Si nous ne comptons que le décor reprenant plusieurs œuvres et les autoportraits partagés en 

dehors de celui-ci, les autoportraits recouvrent seulement 4,9 % des œuvres partagées sur le 

réseau social Instagram durant la période d’analyse. Dans le cadre de ce travail, dans un souci 

de précision, nous allons compter les œuvres individuellement. Dans la suite de l’analyse, un 

autre constat apparaît, 27,5 % des tableaux publiés sont des paysages. Nous relevons également 

19 % de peintures dont les fleurs sont le sujet principal et 10,4 % qui sont des œuvres qui ne 

rentrent dans aucune des catégories prédéfinies. Ensuite, nous comptabilisons 1,16 % de 

portraits, 0,7 % d’œuvres inspirées par des autres artistes et 0,6 % de natures mortes. Pour finir, 

aucune œuvre de scène urbaine n’a été identifiée dans les données concernant l’exposition 

immersive sur Van Gogh. 

 

4.1.4 Interprétations des données 

L’analyse des histogrammes (Figures 2 et 3) révèle des différences marquées dans les 

préférences des visiteurs entre l’exposition Van Gogh : The Immersive Experience et le Van 

Gogh Museum. Au sein du musée, les tableaux représentants des fleurs sont les plus populaires, 

totalisant 36,3 % des posts sur Instagram. En revanche, durant l’exposition immersive, ce sont 

les autoportraits de Van Gogh qui intéressent le plus : ils représentent 40,6 % des œuvres 

partagées. Les autoportraits n’atteignent que 28,2 % des partages au musée, et sont donc bien 

plus présents dans les publications de l’exposition immersive. Inversement, les œuvres de 

fleurs, très appréciées au musée, ne constituent que 19 % des partages de l’exposition. Les 

paysages et les autres œuvres suivent une tendance similaire : plus prisé au musée (13 % et 

11,2 %) qu’à l’exposition immersive (27,5 % et 10,4 %). Les natures mortes et les œuvres 

inspirées par d’autres artistes sont également davantage partagées au musée (7,5 % et 2 %) qu’à 

l’exposition immersive (0,6 % et 0,7 %). En ce qui concerne les scènes urbaines, elles sont peu 

représentées au musée, avec seulement 1,1 % des partages et totalement absentes de 

l’exposition immersive. Ainsi, les préférences des visiteurs varient considérablement entre le 

musée et l’exposition immersive, mettant en évidence les affinités spécifiques selon le cadre de 

présentation des œuvres de Van Gogh. 
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Bien que les résultats des deux institutions diffèrent, certaines similitudes se dégagent. 

En effet, les autoportraits et les œuvres dont le sujet est les fleurs, bien que classés dans un 

ordre différent, se révèlent être les catégories les plus populaires parmi les intérêts des visiteurs.  

En ce qui concerne les autoportraits, nous pouvons confirmer une observation déjà 

réalisée plus tôt dans cette étude : les autoportraits ont une place dominante au sein de notre 

corpus. Ils sont effectivement la catégorie la plus partagée pour l’exposition immersive et la 

deuxième catégorie la plus partagée pour le musée (voir annexes 9 et 13). Pour ce qui est des 

œuvres dont le sujet est les fleurs, elles sont les plus partagées au sein du musée tandis qu’elles 

sont troisièmes dans l’exposition immersive. Ce type d’œuvre se classe haut dans les résultats ; 

cela peut notamment s’expliquer par le fait que l’œuvre Les Tournesols est reprise dans cette 

catégorie (voir annexes 4, 5 et 12). Rappelons que lors de l’analyse du corpus, nous avions 

observé que le tableau le plus partagé sur l’Instagram des usagers était Les Tournesols avec 

97 partages pour le musée et 452 posts pour l’exposition immersive. 

Comment pouvons-nous justifier ces résultats ? Pour décrire ce phénomène, nous avons 

choisi de nous référer aux travaux d’Appiotti sur la pratique photographique au sein des musées. 

Selon lui, plusieurs hypothèses justifient le fait que les visiteurs prennent en photo des tableaux 

lors de leur visite d’une institution culturelle. Nous avons déjà recouru aux hypothèses selon 

lesquelles le visiteur prend des photos au musée pour les partager, et pour documenter sa visite 

et en garder un souvenir. En ce qui concerne les autoportraits et l’œuvre Les Tournesols, nous 

allons utiliser les hypothèses selon lesquelles un visiteur prend des photos au musée quand il 

trouve que quelque chose est beau et lorsqu’il reconnaît une œuvre. 

Nous allons tout d’abord considérer que les visiteurs prennent des photos de ce qu’ils 

trouvent beau au musée. Selon Appiotti, le visiteur décide de photographier une œuvre lorsqu’il 

a un coup de cœur pour elle, c’est-à-dire qu’il a un grand intérêt pour ses traits esthétiques. Ce 

coup de cœur est très personnel et amène du plaisir au visiteur216. Dans le cas d’espèce, les 

visiteurs prennent en photo leurs coups de cœur afin de les partager à leur communauté sur 

Instagram. Cette hypothèse peut expliquer le fait que les autoportraits ainsi que Les Tournesols, 

soient pris en photos, car ce sont des œuvres connues pour leurs contrastes de couleurs217. Van 

Gogh était connu pour avoir un style singulier, qui se distingue par le fait de vouloir administrer 

des couleurs dans ses œuvres de manière poétique. Il accorde à la couleur une importance 

 
216 APPIOTTI S., Prendre des photos au musée ?, op. cit., pp. 34‑36. 
217 Van Gogh Museum, « Les Tournesols de Van Gogh », [en ligne], https://www.vangoghmuseum.nl/nl/kunst-en-
verhalen/verhalen/alle-verhalen/5-dingen-die-je-moet-weten-over-van-goghs-zonnebloemen, (consulté le 15 
juillet 2024). 
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considérable, à tel point qu’il y met toute son énergie (jusqu’à se perdre dans l’alcool)218. Il y a 

donc une opposition forte entre la luminosité et la « beauté » des couleurs, et la réalité sombre 

qui se cachent derrière celles-ci. Il est important de dire que les autoportraits et l’œuvre Les 

Tournesols ne sont pas si différents que nous pourrions le penser. Les Tournesols doivent en 

effet être observés de la même manière qu’un autoportrait, car dans cette œuvre, Van Gogh a 

dépeint « ses paradoxes de vie et de mort »219. Dans le cadre des réseaux sociaux et 

particulièrement d’Instagram, l’apparence de l’image et des couleurs a beaucoup d’importance 

pour sa visibilité. Pour qu’un contenu soit « instagrammable », il faut qu’il soit intéressant et 

séduisant. Les œuvres dont il est question sont donc des images idéales, car le jeu de couleurs 

de celles-ci peut attirer le visiteur et par conséquent susciter le coup de cœur et lui donner envie 

de les prendre en photo.  

La deuxième hypothèse consiste à dire que les visiteurs se fondent sur la notoriété de 

l’objet pour prendre des photos. Autrement dit, ils prennent en photo des œuvres qu’ils 

reconnaissent220. Il est certain que les autoportraits et l’œuvre Les Tournesols sont des œuvres 

populaires. Tant la représentation du visage de Vincent Van Gogh avec ses traits distinctifs, 

que les fameux tournesols qu’il trouvait intéressants et aimait représenter, sont devenus des 

images iconiques dans la culture populaire. Ces tableaux se retrouvent partout. Van Gogh n’est 

pas un artiste connu de tous, mais il est probablement le plus reconnu parmi les artistes221. Il y 

a une culture visuelle autour de lui. Les autoportraits et Les Tournesols sont mis en avant dans 

les deux institutions, ainsi que dans leurs supports promotionnels. De plus, ce sont des peintures 

dont de nombreux visiteurs ont déjà entendu parler ou qu’ils ont déjà eu l’occasion de voir à la 

télévision et sur les réseaux sociaux par exemple. Par conséquent, il est évident que lorsqu’ils 

visitent une institution culturelle dans laquelle ces œuvres sont exposées, elles soient 

énormément prises en photo. Ce sont également des œuvres très reconnaissables du fait de leur 

style et des techniques qui ont été utilisées pour les peindre222. Il y a donc une prestance à 

montrer sur Instagram que nous avons vu la « fameuse » œuvre connue de tous223. Ces divers 

éléments expliquent nos résultats et le fait que ces œuvres en particulier soient les plus 

partagées. 

 
218 BEGUIN E., « Van Gogh, la “mélancolie qui espère” », in Les Lettres de la SPF, vol. 2, no 28, 2012, p. 227. 
219 APPIOTTI S., Prendre des photos au musée ?, op. cit., pp. 57-60. 
220 Ibid., p. 53. 
221 HARRIS S.-E., Why Popularity Chose Vincent van Gogh, Caroline du Nord, Appalachian State University, 2023, 
p. 3. 
222 HEINICH N., La gloire de Van Gogh: essai d’anthropologie de l’admiration, Paris, Editions de Minuit, 1991, 
p. 36. 
223 APPIOTTI S., Prendre des photos au musée ?, op. cit., pp. 53‑55. 
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En ce qui concerne les autoportraits, nous pouvons souligner un lien entre ceux-ci et les 

selfies qui seront abordés dans le chapitre 4. Dans son ouvrage, André Gunthert explique la 

manière dont les pratiques culturelles autour de la photographie ont évolué avec l’arrivée du 

numérique et en particulier avec l’avènement du selfie224. Avec son ouvrage, nous 

démontrerons que le selfie et les autoportraits sont deux pratiques qui partagent des similitudes 

en ce qui concerne la représentation de soi et la communication de l’identité. Bien que les 

autoportraits soient à l’origine dédiés à une seule personne225 et que les selfies mettent des 

distances avec les règles strictes de ceux-ci226, ils peuvent être comparés, car tous deux sont une 

forme de construction et de présentation de l’identité ; avec les deux pratiques, il y a une 

contribution de l’opérateur227. L’auteur explique que les selfies permettent aux utilisateurs de 

contrôler la façon dont les autres les perçoivent. En choisissant la manière dont ils prendront le 

selfie, ils peuvent faire ressortir leur personnalité et leur état d’esprit228. Toujours selon lui, les 

selfies ne consistent pas seulement en des images : ils sont également des moyens de 

communiquer des moments de vie, des émotions et des expériences avec les autres229. Cette 

pratique peut être vue comme une évolution de l’autoportrait pour Van Gogh, qui l’utilisait 

pour explorer ses émotions et ses luttes personnelles, et ainsi exprimer son identité tout au long 

de sa vie230, bien que ça soit de manière moins interactive que pour le selfie. Par conséquent, 

nous pouvons en conclure que les selfies sont les évolutions contemporaines des autoportraits 

et montrent les changements technologiques et culturels de notre époque, tout en continuant à 

remplir des objectifs comparables concernant l’expression personnelle et la communication 

visuelle.  

 

4.1.5 Conclusion  

Cette première partie de notre analyse comparative entre la réception de l’œuvre de Van 

Gogh au Van Gogh Museum et à l’exposition Van Gogh : The Immersive Experience démontre 

des différences considérables dans les comportements des visiteurs sur Instagram. Tout 

d’abord, les publications de l’exposition immersive se concentrent principalement sur les 

 
224 Autoportrait photographique, généralement réalisé avec un téléphone intelligent et destiné à être publié sur les 
réseaux sociaux. (Larousse, « Définitions : selfie - Dictionnaire de français Larousse », [en ligne], 
https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/selfie/10910839,  (consulté le 5 août 2024).) 
225 GUNTHERT A., L’image partagée : La photographie numérique, op. cit., p. 152. 
226 Ibid., p. 159. 
227 Ibid., p. 153. 
228 Ibid., p. 158. 
229 Ibid., p. 154. 
230 HEINICH N., La gloire de Van Gogh, op. cit., pp. 107‑108. 
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œuvres immersives, avec 76,9 %, contre seulement 23,1 % pour les œuvres reproduites. Cette 

tendance se justifie par le caractère « instagrammable » des espaces immersifs de l’exposition, 

qui accordent une interaction plus spectaculaire et émotionnelle aux œuvres. Ce phénomène 

pousse les visiteurs à partager massivement leur expérience, ce qui se remarque dans le nombre 

de partages sur Instagram. Ce constat permet de mettre en lumière qu’au sein de notre corpus, 

bien que les visiteurs partagent des œuvres de Van Gogh, une majorité d’entre eux cherchent 

plus à vivre une expérience, qu’à véritablement se confronter à ces œuvres. Dans les partages 

de l’exposition immersive, les autoportraits (40,6 %) et les paysages (27,5 %) dominent, tandis 

qu’au Van Gogh Museum, les œuvres de fleurs sont les plus publiées (36,3 %), suivies par les 

autoportraits (28,2 %). 

Ensuite, les données mettent en évidence que certaines œuvres telles que les autoportraits 

et Les Tournesols, bien qu’en des proportions différentes, sont très populaires dans les deux 

institutions. Au Van Gogh Museum, Les Tournesols et les autoportraits s’imposent dans les 

partages. Dans l’exposition immersive, bien que Les Tournesols soient aussi beaucoup partagés, 

les autoportraits de l’artiste se positionnent à une place encore plus prépondérante, matérialisant 

48,3 % dans les espaces immersifs. Ces résultats prouvent qu’il y a un intérêt fort pour les 

œuvres caractéristiques et reconnaissables de l’artiste. 

Les résultats démontrent que, même si les visiteurs des deux institutions partagent un 

intérêt commun pour les œuvres emblématiques de Van Gogh, des distinctions apparaissent, et 

que le cadre de présentation des œuvres impacte les préférences de partage des visiteurs sur les 

réseaux sociaux et dans le cas d’espèce sur Instagram. Dans les points suivants du présent 

travail, nous approfondirons ces observations et examinerons dans le détail la manière dont ces 

deux institutions articulent la perception et l’appréciation des œuvres de Van Gogh par le 

public. 

 

4.2. Les descriptions dans les contenus 

4.2.1. Histogrammes et explications 

Cette deuxième section se consacre aux descriptions accompagnant les photos qui ont été 

rédigées par les visiteurs sur leurs publications. À partir des publications récoltées, six types de 

descriptions ont été déterminés : les citations, les descriptions relatives à l’artiste, celles 

concernant l’institution, celles touchant aux voyages, les descriptions concernant les œuvres et 

celles qui ne rentrent dans aucune catégorie. En ce qui concerne le Van Gogh Museum, une 
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catégorie supplémentaire est à ajouter : les descriptions sur l’exposition temporaire Pokémon. 

Parmi les publications de notre corpus, neuf relatives à l’exposition immersive et trois 

concernant le musée ont été publiées sans description. Autrement dit, 2,6 % des publications 

partagées par des visiteurs de l’exposition immersive et 0,9 % de celles publiées par des 

visiteurs du musée n’ont pas de données textuelles.  

Tentons à présent de déterminer le type de descriptions prédominant dans l’une et dans 

l’autre institution pour en apprendre davantage sur la réception de l’œuvre de Van Gogh.  

 
Figure 4 : Répartition des publications selon les différents types de descriptions : Van Gogh : The Immersive Experience 

Cet histogramme (Figure 4) illustre les différents types de descriptions issus de l’analyse 

des 335 publications identifiant l’exposition immersive pendant notre période de récolte de 

données. Cependant, la description d’un post peut contenir plusieurs éléments à la fois. Par 

exemple, nous pouvons retrouver une citation ainsi qu’un commentaire sur l’exposition dans la 

même description. De ce fait, en additionnant la totalité des types de descriptions, le nombre 

total est supérieur à celui des publications rapportées (338). Pour garder une certaine logique, 

les pourcentages de chaque type de descriptions seront calculés en fonction du nombre total de 

descriptions.  

L’examen de la Figure 4 présente certaines distinctions. En effet, la majorité des 

descriptions, c’est-à-dire 36,9 %, ne rentre dans aucune des autres catégories, car elles 

consistent en des mentions : #VanGogh, #vangoghimmersiveexperience, #Experience, #art, 

#beau, #lieu, #gallery, etc., en des émoticônes : 🌻🌑, 🌻🖼🎨, 🌻✨, ✨🎨👨🎨👂✨, ou encore 

en l’inscription du nom de l’institution : « Van Gogh 🌻	L’expérience immersive Milan », 

« Van Gogh Experience », « Bruxelles, été 23 🇧🇪 », « Van Gogh — Expérience immersive 📍 

Spitalfields, Londres ».  

Ensuite, 30,5 % des descriptions concernent l’exposition immersive. Les visiteurs 

commentent l’expérience qu’ils ont vécue, partagent leur ressenti et leur avis ; parfois, ils 

décrivent même l’exposition de manière technique, c’est-à-dire qu’ils mettent l’accent sur les 
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couleurs, les musiques et les projections (voir annexe 1, pp. 109-158).  

Dans les publications reportées, nous comptabilisons 23,1 % de citations. La majorité des 

citations récoltées sont de V. Van Gogh (58) ; ensuite, il y a des citations d’auteurs anonymes 

(14), quatre réflexions personnelles et deux citations qui font référence à la chanson de 

Caparezza231, Mica Van Gogh (voir annexe 1, pp. 109-158).  

Pour terminer, 5,3 % sont des descriptions concernant un voyage, 2,4 % sont relatives 

aux œuvres de Van Gogh et seulement 1,8 % sont des descriptions dans lesquelles les visiteurs 

mettent à l’honneur l’artiste (voir annexe 1, pp. 109-158).  

  
Figure 5 : Répartition des publications selon les différents types de descriptions : Van Gogh Museum 

La Figure 5 illustre les différentes catégories de descriptions issues de l’analyse des 

contenus collectés dans lesquelles le musée a été identifié. Au total, 309 publications 

concernant le musée ont été rapportées. Néanmoins, comme dans le cas de l’exposition 

immersive, les descriptions peuvent comporter plusieurs éléments simultanément, comme une 

citation couplée à un commentaire sur l’exposition immersive. C’est pourquoi l’agrégation de 

tous les types de descriptions dépasse le nombre de publications déclarées dans notre corpus 

(329).  

À l’analyse de cet histogramme, nous pouvons constater que le plus grand nombre de 

descriptions ayant été récoltées pour le Van Gogh Museum concernait les voyages. Cet 

ensemble représente en effet 35,9 % des descriptions identifiées (voir annexe 2, pp. 159-192).  

Nous retrouvons ensuite les descriptions ne rentrant dans aucune des autres catégories ; 

elles sont deux fois moins nombreuses que celles relatives aux voyages : 18,2 %. Comme pour 

l’exposition immersive, cette catégorie reprend des émoticônes : 🌻💛✨, 🎨🖼🎨, 🌼 ❤, 🖼🎨, 

🇳🇱🍂🤎, des mentions : #pikachu #vangogh #vincentvangogh #vangoghmuseum #amsterdam 

 
231 Caparezza est un auteur, compositeur et interprète italien (Wikipédia, « Caparezza », [en ligne], 
https://fr.wikipedia.org/wiki/Caparezza, (consulté le 16 juillet 2024).)  
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#holland #selfportrait, ainsi que des descriptions comprenant l’inscription du nom de 

l’institution : « musée van gogh • musée riche • musée moco | Pays-Bas 🖼 🎨🌻🧡 », « Van 

Gogh Museum🌻 ».  

Ensuite, pour deux types de descriptions, les commentaires sur les œuvres (11,6 %) et sur 

l’exposition temporaire Pokémon (10,9 %), nous recensons des résultats similaires. La plupart 

du temps, dans les commentaires sur les œuvres, sont repris la référence ainsi qu’un 

commentaire du tableau (voir annexe 2, pp. 159-192).  

Les descriptions correspondant aux commentaires sur l’institution constituent 9,1 % de 

notre corpus. À travers elles, le visiteur procède à un historique de l’institution muséale : il 

raconte son expérience, commente sa visite dans l’institution et prodigue des conseils à de 

potentiels futurs visiteurs (voir annexe 2, pp. 159-192).   

En ce qui concerne les citations, nous retrouvons 7,3 %, dont 16 d’auteurs anonymes et 

huit de Van Gogh (voir annexe 2, pp. 162-196). Juste après, nous retrouvons les commentaires 

sur l’artiste : ils recouvrent 7 % des descriptions. Ses compétences techniques, le prestige qu’il 

incarne et son histoire de vie sont mis en évidence dans les descriptions récoltées (voir annexe 2, 

pp. 159-192).  

Pour ce qui est des descriptions concernant l’exposition Pokémon, nous retrouvons à de 

nombreuses reprises la mention du partenariat entre le musée et la franchise Pokémon : 

« 🌻Pokémon x Van Gogh 🌻 », « Van Gogh x Pokémon ! », « Musée Van Gogh X Pokémon », 

le partage de la visite et du ressenti des visiteurs.  

Après l’analyse des différentes descriptions notées sur les publications partagées par les 

visiteurs de l’exposition immersive et du musée, nous constatons que, même si les types de 

descriptions sont semblables dans les deux institutions, les résultats s’avèrent souvent 

différents. Par exemple, les descriptions concernant les voyages constituent une majorité des 

contenus pour le Van Gogh Museum, alors qu’elles sont dans les pourcentages les plus bas en 

ce qui concerne l’exposition Van Gogh : The Immersive Experience qui est internationale. En 

ce qui concerne les citations, elles sont bien plus nombreuses pour l’exposition immersive que 

pour le musée. Nous observons également que les visiteurs commentent beaucoup plus 

l’exposition immersive en tant qu’institution que le musée. Néanmoins, les deux institutions 

ont des points en commun. En effet, les commentaires sur l’artiste se retrouvent dans les 

pourcentages les plus bas dans le musée comme dans l’exposition immersive, et les descriptions 

qui ne rentrent dans aucune des catégories que nous avons désignées sont nombreuses dans les 
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deux institutions. 

  

4.2.2. Interprétation des résultats  

4.2.2.1. Les citations  

L’analyse des publications de notre corpus a permis de mettre en avant le fait que les 

visiteurs de l’exposition immersive mettaient bien plus de citations en description de leur 

publication que ceux du musée, et que parmi celles qui avaient été récoltées, nous retrouvions 

une majorité de citations de Van Gogh dans l’exposition alors que, dans le musée, les citations 

d’auteurs anonymes étaient plus nombreuses.  

Une première réflexion apparaît : les visiteurs de l’exposition immersive accordent plus 

d’importance à l’artiste en le citant davantage que ceux du musée, car ils passeraient du temps 

à aller chercher la citation de Van Gogh qui s’adapterait le mieux à leur contenu sur internet. 

Ensuite, une question s’est posée. Pourquoi les visiteurs apposent-ils des citations en 

description de leur post ? Les citations ont une fonction sociale, elles font généralement 

référence à l’autorité de grands auteurs ou d’artistes232. Par conséquent, elles permettent de 

susciter des interactions et de gagner de la visibilité sur Instagram. Le fait de mettre des citations 

en description d’une publication à la suite de sa visite d’une institution ne semble donc pas 

spécialement lié à l’intérêt porté à l’artiste, mais plutôt à l’accroche qu’elle suscite et à la 

continuelle recherche de reconnaissance auprès des autres utilisateurs de la plateforme 

Instagram233. Par l’intermédiaire de la citation, par exemple de Van Gogh, l’utilisateur cherche 

à démontrer qu’il est intelligent ou cool et qu’il connaît et maîtrise le sujet. Sauf, qu’à l’heure 

actuelle, les individus citent des auteurs sans toujours savoir de qui il s’agit ou sans connaître 

leur travail234. Ce questionnement nous permet de mettre en lumière les limites de notre 

réflexion. À ce stade, un autre questionnement s’impose : les visiteurs de l’exposition 

immersive partagent-ils plus de citations de l’artiste parce qu’ils ont un véritable intérêt pour 

celui-ci, ou répondent-ils juste à une injonction de la société de consommation qui encourage 

 
232 Le temps, « Ce que disent de vous les citations que vous partagez sur Facebook », [en ligne], 
https://www.letemps.ch/opinions/chroniques/disent-citations-partagez-
facebook#:~:text=Les%20citations%20sont%20également%20une,démontrer%20que%20l'on%20maîtrise, 
(consulté le 17 juillet 2024). 
233 Sortlist, « Les petits mots qui décuplent votre portée sociale : Citations et médias sociaux », [en ligne], 
https://www.sortlist.be/fr/blog/citationinstagram/#:~:text=Utiliser%20les%20citations%20sur%20vos,'a%20fait
%20qu'augmenter, (consulté le 17 juillet 2024). 
234 Le temps, « Ce que disent de vous les citations que vous partagez sur Facebook », op. cit. 
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le fait de montrer sa vie et ses ressources culturelles ? Finalement, si l’exposition immersive est 

l’institution qui compte le plus de citations de Van Gogh, cela ne révèle pas forcément un intérêt 

particulier pour l’artiste de la part du public. Au contraire, c’est peut-être dû au fait que les 

visiteurs qui viennent la visiter sont en quête d’une expérience spectaculaire à partager sur les 

réseaux sociaux, plus que dans une recherche d’instruction. De plus, dans cette analyse, un 

élément important n’est pas pris en compte : certaines citations de l’artiste sont plus présentes 

dans l’exposition immersive que dans le musée, apparaissant sur chaque décor de l’exposition 

Van Gogh : The Immersive Experience.  

Dès lors, les citations et réflexions d’auteurs anonymes, pour lesquelles nous pouvons 

supposer que les visiteurs ont effectué des recherches spécifiques et sur lesquelles ils ont 

réfléchi, ne justifieraient-elles pas un véritable intérêt pour l’artiste ? Ou encore, ne serait-ce 

pas le fait de ne pas partager de citations qui attesterait qu’un visiteur a un intérêt pour l’œuvre 

de Van Gogh ? Et, dans ce cas, ne serait-ce pas plutôt le public du musée qui s’intéresserait le 

plus à Van Gogh ? 

 

4.2.2.2. L’artiste et ses œuvres 

Dans ce point 4.2.2.2, nous aborderons la mention de l’artiste et/ou de ses œuvres dans 

les descriptions des publications Instagram par les visiteurs de l’exposition immersive et du 

musée. La décision de rassembler ces deux éléments dans la même partie s’explique par le fait 

qu’ils rentrent tous deux dans l’œuvre de Van Gogh dont ce mémoire fait l’objet. Dans les 

publications relatives au musée, les descriptions reprennent en effet souvent à la fois des 

informations sur l’artiste et aussi sur les œuvres.  

L’étude des descriptions de notre corpus a permis de mettre en évidence le fait que peu 

de visiteurs mentionnaient réellement l’artiste dans leur publication. Bien qu’il y ait plus de 

mentions de l’artiste dans les contenus à propos du musée, cela reste la catégorie de description 

la moins représentée dans les deux institutions. En ce qui concerne la présence des œuvres dans 

les descriptions, les résultats sont à nuancer. Effectivement, même si elles arrivent en avant-

dernière position dans l’exposition immersive, cette catégorie reste à un rang relativement haut 

dans les résultats du musée, se positionnant à la troisième place. Cet écart peut se justifier par 

le fait que l’exposition ne se tienne pas dans une institution muséale traditionnelle et que le 

visiteur se retrouve face à des reproductions d’œuvres, ce qui dissout la distance critique 
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qu’il pourrait y avoir entre le visiteur et l’art235. L’exposition immersive se différencie du 

musée par son approche interactive, souvent multisensorielle236. Une telle approche peut avoir 

un impact sur les visiteurs et pourrait les inciter à se concentrer davantage sur l’expérience 

qu’ils vivent plutôt que sur une réflexion critique ou descriptive sur l’œuvre elle-même. Dans 

ce cas, les reproductions d’œuvres deviennent des éléments parmi d’autres dans un cadre plus 

large, ce qui pourrait réduire l’importance de les mentionner. Nous pourrions donc expliquer le 

fait que la mention des œuvres soit plus présente dans les publications concernant le musée, par 

l’importance et la valorisation que le visiteur accorde à des œuvres originales. Pour rappel, les 

œuvres au sein du musée sont présentées dans un contexte qui valorise leur authenticité et leur 

importance historique en tant qu’art237. Cette présentation pourrait inciter les visiteurs du Van 

Gogh Museum à parler plus des œuvres dans leur publication. Cependant, il est important de 

préciser que, dans le cas présent, les descriptions des œuvres sont souvent limitées à des 

références ou à des noms d’œuvres plutôt qu’à des commentaires ou à des interprétations 

détaillés238. Cette observation pourrait évoquer un manque d’engagement des visiteurs envers 

les œuvres de Van Gogh. 

À la suite de ces constats, une question se pose : comment se fait-il qu’il y ait si peu 

d’intérêt pour l’artiste et pour son œuvre dans les descriptions de visiteurs ayant fréquenté des 

institutions sur ce dernier, alors que Van Gogh est une figure emblématique de la culture 

populaire ? Pour poursuivre ce questionnement sur la place de l’artiste et de ses œuvres dans 

les descriptions Instagram du musée et de l’exposition immersive, plusieurs hypothèses seront 

émises.  

Vincent Van Gogh est non seulement une figure emblématique du monde de l’art, mais 

également de la culture populaire239. Ses œuvres ont été largement diffusées, même dans des 

contextes inattendus comme des boîtes de bonbons, des t-shirts ou d’autres banalités du 

quotidien. Ce phénomène a créé une familiarité visuelle avec son travail, même auprès des non-

amateurs d’art. Cette diffusion massive a contribué à son tour à rendre les œuvres et l’image de 

Van Gogh largement reconnaissables240. Cependant, cette surexposition pourrait entraîner une 

 
235 GELINAS D., « Le sensorium synthétique », op. cit., p. 2.    
236 BELAËN F., « L’immersion comme nouveau mode de médiation au musée des sciences. Étude de cas : la 
présentation du changement climatique », op. cit., p. 270. 
237 GELINAS D., « Le sensorium synthétique », op. cit., p. 9. 
238 Au Van Gogh Museum, sur 38 descriptions, 15 ne reprennent que la référence complète ou le nom de l’œuvre. 
À l’exposition Van Gogh – The Immersive Experience, sur huit descriptions de cette catégorie, six ne reprennent 
que le nom de l’œuvre.  
239 HEINICH N., « Paradigme ou modèle: les héritiers de Van Gogh et les paradoxes de l’authenticité », in RACAR, 
vol. 26, no 1‑2, 1999, p. 69. 
240 HARRIS S.-E., Why Popularity Chose Vincent van Gogh, op. cit., p. 1. 
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banalisation ou une saturation de sa personne dans l’esprit de visiteur. Mais alors, pourquoi les 

visiteurs décident-ils d’aller découvrir ces institutions dont il est le sujet principal (cf. 

chapitre 4) ? Les visiteurs pourraient aussi trouver la mention de l’artiste et de ses œuvres 

redondante et choisir de se concentrer sur d’autres aspects de leur visite.  

Une autre hypothèse est qu’en raison de son omniprésence, les visiteurs ne ressentent 

peut-être pas le besoin de mentionner explicitement l’artiste ou ses œuvres dans leur 

description. Derrière cette visibilité accrue, il y a un effet de reconnaissance implicite : il n’est 

pas nécessaire de mentionner l’artiste, la simple image d’une œuvre de Van Gogh est souvent 

suffisante pour établir la reconnaissance de celui-ci241. Cela pourrait expliquer la raison pour 

laquelle peu de visiteurs font une référence directe à l’artiste ou à son œuvre en description. 

L’enjeu de cette étude n’est pas de parler de Van Gogh qui est déjà largement connu, mais 

de comprendre pourquoi cette reconnaissance ne se traduit pas à travers plus de mentions 

explicites de celui-ci dans les écrits des visiteurs. Il est intéressant de constater que, malgré sa 

notoriété, les visiteurs des institutions choisissent à de nombreuses reprises de partager leur 

expérience plutôt que de commenter spécifiquement à propos de l’artiste ou de ses œuvres. Cela 

peut donner une forme de familiarité qui va au-delà de toute mention : Van Gogh a atteint dans 

la culture populaire un niveau d’intégration pour lequel il n’est plus nécessaire de l’expliquer 

davantage. 

Peu de mentions de l’artiste et de ses œuvres dans les descriptions Instagram peuvent être 

considérées comme un signe de son ancrage dans la culture populaire, où sa présence est si 

courante qu’elle en devient invisible. À la place de répéter un fait connu, les visiteurs décident 

de partager leur expérience personnelle qui a sans doute été elle-même influencée par 

l’omniprésence de la familiarité de l’artiste.   

Après avoir proposé différentes hypothèses justifiant le peu de partages à propos de 

l’artiste et de ses œuvres. Nous nous intéresserons maintenant à la manière dont les visiteurs 

décrivent l’artiste, afin de comparer les similitudes et les spécificités de chaque institution.  

En ce qui concerne les ressemblances, nous pouvons observer que, pour les deux 

institutions, les visiteurs partagent leur admiration pour Van Gogh en soulignant son talent ainsi 

que l’impact émotionnel que suscitent ses œuvres. Relevons que, dans les deux cas, ils font 

référence à la santé mentale et aux difficultés sociales de l’artiste.  

 
241 HEINICH N., La gloire de Van Gogh, op. cit., p. 108. 
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Pour ce qui est des différences, plusieurs ont pu être déterminées. Dans l’exposition 

immersive, les visiteurs se concentrent sur l’expérience émotionnelle et immersive qu’ils ont 

vécue. Ils mentionnent l’artiste en parlant de la connexion et de l’impact émotionnel que la 

visite a eue sur eux. Par exemple : « Vincent Van Gogh était le coup de foudre, j’ai passé 

plusieurs jours à étudier sa vie et à chaque minute j’aime plus son art ». Un autre constat a pu 

être mis en lumière : les visiteurs de l’exposition immersive écrivent beaucoup de réflexions 

personnelles et à propos de ce que l’artiste représente pour eux ; cela peut s’illustrer à travers 

la description suivante : « Se connecter avec Van Gogh à travers le temps et l’espace pour 

apprécier le travail de sa vie ». Un dernier élément peut être mis en évidence dans l’exposition 

immersive : ses visiteurs incluent souvent des anecdotes sur la vie de l’artiste afin de montrer 

la complexité du personnage et de sa vie. Nous retrouvons notamment une description disant : 

« Van Gogh n’a pas réalisé que l’art était sa vocation jusqu’à ses 27 ans […] Quel homme 

torturé, mais fascinant qui a créé un travail si captivant ». 

Au contraire, dans le musée, les descriptions tournent davantage autour des œuvres de 

l’artiste en mettant l’accent sur les aspects techniques et les contextes de leur création. Des 

descriptions telles que « Tête d’un squelette avec une cigarette brûlante par […] créé par le 

peintre lors de ses études à Anvers en 1886 » peuvent être retrouvées dans le corpus. Ensuite, 

avec ce type de description : « Vincent Van Gogh — Iris. Saint-Rémy-de-Provence, 1890 […] 

À l’origine, les fleurs étaient violettes. Mais le lac rouge s’estompe avec le temps, et la couleur 

est devenue bleue », les visiteurs du musée transmettent des informations détaillées qui 

semblent avoir une vocation éducationnelle. Une dernière observation peut être partagée : 

quand ils parlent de Van Gogh, les visiteurs évoquent souvent l’héritage de ce dernier et 

l’impact qu’il a eu sur la culture et l’art, en soulignant l’importance de son travail. Cette 

description permet d’illustrer nos propos : « Il y a plus de 300 œuvres d’art créées par un 

homme qui ne verra jamais comment son héritage continue de bénir sa famille ». 

Les visiteurs des deux institutions parlent de Van Gogh avec admiration, mais de 

manières très différentes. Dans l’exposition immersive, l’expérience émotionnelle et 

personnelle est essentielle pour les visiteurs, qui utilisent des anecdotes pour expliquer la 

complexité de l’artiste. Au musée, par contre, les visiteurs sont plus pédagogues et fournissent 

des détails historiques et techniques sur Van Gogh et ses œuvres. Ces variations peuvent 

s’expliquer par les différentes finalités poursuivies par chaque institution ; sensorielle et 
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émotionnelle d’une part242, et authentique et historique de l’autre243. 

 

4.2.2.1. L’institution 

L’étude des données composant notre corpus a révélé que beaucoup plus de visiteurs de 

l’exposition Van Gogh : The Immersive Experience mentionnaient l’institution en description 

que de visiteurs du Van Gogh Museum. Ce phénomène peut sans doute s’expliquer par le fait 

que l’exposition immersive est plus récente et que son caractère temporaire lui confère un 

certain attrait. Comme nous l’avons vu avec l’exposition temporaire Pokémon du Van Gogh 

Museum, le caractère temporaire d’une exposition en fait un événement et pousse les gens à 

venir la découvrir, et donc à en parler244. Le fait que les visiteurs mentionnent particulièrement 

l’institution lorsqu’ils partagent leur visite de l’exposition immersive sur Instagram peut 

s’expliquer : elle attire des individus qui ne sont pas forcément intéressés par Van Gogh ou par 

l’art, mais plutôt par l’expérience qu’elle promet.  

Nous allons à présent nous intéresser à la manière dont les visiteurs parlent des institutions 

qu’ils ont visitées, afin de détecter les similitudes et les différences entre elles et de confirmer, 

ou infirmer, nos hypothèses précitées. 

Du côté des points communs, les descriptions des visiteurs des deux institutions sont 

positives. Les visiteurs expriment leur contentement et décrivent leur visite avec des mots 

élogieux. Pour l’exposition immersive, des descriptions telles que : « Définitivement l’une des 

expériences les plus incroyables de ma vie », « La façon dont ils utilisent l’art et ajoutent du 

mouvement aux détails est incroyablement créative, et la musique est absolument magnifique ». 

Pour le musée, des visiteurs écrivent : « Sensationnel ! », « Hier, je suis enfin allé au musée 

Vincent Van Gogh. C’était un beau voyage ! ». De plus, ils semblent apprécier l’esthétique des 

lieux qu’ils ont eu l’occasion de visiter. Un visiteur de l’exposition immersive met en 

description de son post : « Quelle merveilleuse expérience. Je m’attendais à être diverti, mais 

honnêtement, c’était tellement magnifique », dans le même ordre d’idées, un autre visiteur du 

musée partage : « Le musée Van Gogh était très impressionnant avec de nombreux étages ». 

Des différences ont pu être relevées, notamment, en ce qui concerne le point de vue de 

l’expérience. Dans l’exposition immersive, les visiteurs donnent une importance particulière à 

 
242 BELAËN F., « L’immersion comme nouveau mode de médiation au musée des sciences. Étude de cas : la 
présentation du changement climatique », op. cit., p. 270. 
243 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 75. 
244 JACOBI D., « Exposition temporaire et accélération », op. cit., p. 14. 
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l’aspect immersif et interactif. Les mots « immersive » et « expérience » sont très présents dans 

les descriptions, tandis que pour le musée, les visiteurs mettent plus l’accent sur les œuvres et 

sur les collections en utilisant les mots « art » et « collection ». La deuxième différence notée 

concerne la nature de la visite. Les visiteurs de l’exposition immersive écrivent à propos de 

l’originalité et de l’aspect novateur de l’exposition. Ils qualifient leur visite d’expérience 

émotionnelle et sensorielle. En ce qui concerne les visiteurs du musée, ils accordent de 

l’importance à l’aspect éducationnel et à la richesse culturelle du lieu.  

Cette analyse permet de mettre en évidence que, bien qu’ils partagent certains points 

communs, les visiteurs du Van Gogh Museum et de l’exposition Van Gogh : The Immersive 

Experience accordent de l’importance à des aspects différents. Nous retrouvons l’immersion et 

l’interactivité pour l’exposition immersive245, et l’art et la culture pour le musée246. Bien qu’elle 

ne permette pas d’affirmer que les visiteurs de l’exposition immersive viennent pour 

l’expérience plus que pour l’artiste, cette étude démontre une fois encore que la réception de 

l’œuvre de Van Gogh varie en fonction des institutions et des différents objectifs que celles-ci 

poursuivent. 

 

4.2.2.2. Les voyages 

Dans cette partie, nous nous intéresserons aux publications dans lesquelles les visiteurs 

ont partagé un voyage. Les descriptions de ces publications y font référence au travers de 

souvenirs ou de listes descriptives des activités réalisées. Après avoir analysé notre corpus, un 

constat apparaît. La majorité des publications partagées par les visiteurs du Van Gogh Museum 

l’étaient dans un contexte de voyage, contrairement à l’exposition immersive, dans laquelle les 

descriptions de ce type sont minoritaires. Comment expliquer une telle différence entre les 

résultats des deux institutions concernant les voyages ? 

Tout d’abord, le Van Gogh Museum est un marqueur culturel. Aujourd’hui, les musées, à 

la fois institutions de conservation de l’art et destinations touristiques, jouent un rôle clé dans 

la consommation culturelle247. La popularité du Van Gogh Museum, qui peut être attribuée à la 

renommée de l’artiste ainsi qu’à la qualité de ses collections248, fait de ce musée un marqueur 

 
245 BELAËN F., « L’immersion comme nouveau mode de médiation au musée des sciences. Étude de cas : la 
présentation du changement climatique », op. cit., p. 270. 
246 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit., p. 75. 
247 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie: histoire, développements, enjeux actuels, 4e édition., Malakoff, 
Armand Colin, coll. « Collection U. Série culture et médias », 2014, p. 76. 
248 BOURDIEU P. et DARBEL A., L’amour de l’art, op. cit., p. 50. 
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culturel souvent perçu comme un passage obligé pour toute personne passant par Amsterdam249. 

Le Van Gogh Museum est vu comme une institution incontournable dans le paysage culturel de 

la capitale des Pays-Bas. En d’autres termes, les touristes ne viennent pas forcément à 

Amsterdam pour visiter le Van Gogh Museum, mais s’ils sont en voyage dans la ville, ils iront 

probablement visiter le musée250. 

Selon Gob et Drouguet, le musée peut également être vu comme une activité touristique. 

Il peut être l’objet d’une excursion ou d’une activité de vacances. Outre leur dimension 

éducative, les musées sont des lieux de loisirs, de découvertes, de tourisme et de mémoire251. 

Cet angle met l’accent sur l’importance et sur la présence des musées dans les itinéraires de 

voyage des touristes. En sillonnant des villes comme Amsterdam, les touristes, qui sont la 

plupart du temps des visiteurs occasionnels, insèrent très souvent des musées tels que le Van 

Gogh Museum dans leur programme afin d’aller apprécier l’œuvre de Van Gogh, mais 

également pour l’expérience culturelle et sociale que ces institutions permettent252.  

Un lien est à établir entre le musée en tant que marqueur culturel et en tant qu’activité 

touristique. Le fait que le Van Gogh Museum soit un marqueur culturel augmente son attrait 

touristique. Les musées, symboles de la culture locale, deviennent des lieux incontournables 

pour les touristes qui ne sont là que pour une courte durée et qui veulent avoir un aperçu de la 

culture locale d’une ville ou d’un pays253. Selon Christine Petr, il faut néanmoins que le touriste 

soit déjà amateur d’art pour aller visiter un musée d’art254. Selon les observations de Bourdieu 

et Darbel, l’acte de visiter les musées peut toutefois être vu comme une composante intégrante 

du voyage, y compris pour les personnes qui ne sont pas des amateurs d’art. Un lien se crée 

entre l’appréciation de l’art et l’expérience touristique. Le musée incarne à la fois le patrimoine 

et l’identité culturelle de la ville255. Le fait que des publications de type voyage incluent souvent 

le musée renforce l’idée selon laquelle il s’agit d’une activité incontournable à Amsterdam, et 

que les musées sont l’un des aspects essentiels de l’expérience touristique.  

Un autre élément doit être pris en compte : les visiteurs des deux institutions, en 

particulier ceux du Van Gogh Museum, se prennent en photo devant l’institution (voir 

 
249 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit.,  p. 76. 
250 COAVOUX S., « Planifier et sélectionner: Rapports au temps des visiteurs de musées et légitimité culturelle », 
in Actes de la recherche en sciences sociales, vol. 1-2, n° 226-227, 2019, p. 41. 
251 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit.,  p. 74. 
252 PETR C., « Le musée : une institution légitime pour le touriste ? », in Revue Espace, 2005, p. 21. 
253 Ibid., pp. 22-23. 
254 Ibid., p. 25. 
255 BOURDIEU P. et DARBEL A., L’amour de l’art, op. cit., pp. 46‑51. 
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annexe 17, p. 212), ce qui, comme pour les photos devant les tableaux majeurs tels que Les 

Tournesols ou les autoportraits, ajoute une dimension patrimoniale et visuelle à leur voyage. 

Ces photos sont des preuves de leur passage dans une institution culturelle de renommée, et à 

travers elles, tout le monde sait où l’utilisateur s’est rendu. Néanmoins, dans le cadre de notre 

étude sur Instagram, il est important de mentionner que ces posts peuvent ne pas refléter un réel 

intérêt pour le musée et son contenu. À travers ces partages, certains visiteurs peuvent avoir 

l’envie de simplement montrer leur richesse culturelle afin d’obtenir la reconnaissance de leurs 

abonnés256. 

Comme nous avons pu l’observer dans les publications de notre corpus, celles relatives à 

des voyages mettent en évidence des activités et des lieux qui incarnent la culture locale de la 

destination qu’ils ont visitée. À de multiples reprises, nous avons pu retrouver des photos des 

œuvres de Van Gogh perdues dans un carrousel257 au milieu de photographies de nourriture, de 

ponts et de tulipes. Il semble que le musée soit plus sujet à ce type de publication en raison de 

son ancrage géographique et de sa renommée. À l’inverse, bien que l’exposition immersive soit 

populaire et internationale, elle n’apparaît que très peu dans ce type de contenu. Qu’elle ne soit 

que peu associée à un voyage peut sans doute s’expliquer par le fait qu’elle est itinérante et 

s’installe dans de nombreuses villes. Les individus ne doivent pas nécessairement la visiter dans 

le cadre d’un voyage, ils peuvent simplement attendre qu’elle soit disponible dans leur ville et 

se concentrer sur d’autres institutions permanentes lors de leurs déplacements. Par conséquent, 

cette institution est plus une activité locale qu’une destination touristique fixe. 

Cette étude met en avant le fait que, bien que l’exposition immersive soit populaire, elle 

est perçue différemment par le touriste en raison de son caractère itinérant. Tandis que les statuts 

de marqueur culturel et d’attraction touristique258 du musée lui confèrent une présence plus 

importante dans les publications partageant un voyage. Cette observation illustre le fait que les 

institutions culturelles ne sont pas représentées et consommées de la même manière en fonction 

du contexte touristique. 

 

4.2.3. Conclusion 

À travers cette deuxième partie de notre analyse concernant les descriptions rédigées par 

 
256 APPIOTTI S., Prendre des photos au musée ?, op. cit., pp. 103‑108. 
257 Carrousel est le terme utilisé pour désigner une publication dans laquelle plusieurs photographies sont 
partagées. Ce type de publication permet un défilement entre les différentes images. 
258 PETR C., « Le musée : une institution légitime pour le touriste ? », op. cit., p. 25. 
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les visiteurs du Van Gogh Museum et de l’exposition Van Gogh : The Immersive Experience, 

plusieurs observations se dégagent. Les catégories de descriptions varient en fonction des 

institutions et montrent des écarts notables dans la manière dont les visiteurs partagent et 

perçoivent l’œuvre de Van Gogh. 

En ce qui concerne l’exposition immersive, les descriptions sont, pour la plupart, 

orientées sur l’expérience vécue par les visiteurs. Ceux-ci mettent en avant l’aspect émotionnel 

et immersif de leur visite. Les citations, en particulier celles de Van Gogh, y jouent un rôle 

important. Cela pourrait exprimer une recherche d’authenticité et d’engagement envers l’artiste, 

bien que cela puisse également être impacté par le fait de vouloir cultiver une visibilité accrue 

sur Instagram. Les références à l’exposition immersive en tant qu’institution sont fréquentes et 

marquent un intérêt pour l’expérience originale promue par cette forme d’exposition, qui se 

caractérise par l’interactivité et l’innovation qu’elle propose.  

Au contraire, les descriptions du musée montrent un grand intérêt pour les voyages, avec 

des visiteurs intégrant la découverte du musée à leur parcours de visite d’Amsterdam. Dans le 

cadre de cette institution, les descriptions se concentrent particulièrement sur les œuvres, en 

mettant l’accent sur l’importance du contexte éducatif et historique. Ce constat peut être lié au 

fait que le musée soit considéré comme une attraction touristique et à l’importance de présenter 

aux visiteurs des œuvres authentiques de Van Gogh.  

L’un des points communs entre le musée et l’exposition immersive est le faible taux de 

descriptions concernant l’artiste. Ce constat peut résulter d’une profonde familiarité et d’un 

ancrage de Van Gogh dans la culture populaire. Les visiteurs ne ressentent donc pas la nécessité 

de le mentionner directement. Par conséquent, au lieu de faire des commentaires sur l’artiste et 

ses œuvres, ils préfèrent privilégier le partage de leur expérience personnelle et des aspects 

techniques, visuels et sensoriels de celle-ci. 

Ces résultats s’inscrivent dans le travail de Fabienne Brugère, dans lequel elle propose 

une réflexion sur l’évolution des musées contemporains vers des lieux mêlant l’éducation, la 

consommation culturelle et le divertissement259. Bien que son article porte précisément sur les 

musées, dans le cadre de ce travail, nous élargirons sa réflexion à l’exposition immersive. 

Brugère insiste sur le fait que les musées ne peuvent plus être considérés comme de simples 

gardiens de l’héritage culturel, mais qu’ils doivent également être des lieux de loisir et de 

 
259 BRUGERE F., « Le musée entre culture populaire et divertissement », in Esprit, vol. 3-4, n° 283, 2002, pp. 
90‑104. 
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consommation260. Selon elle, cette transformation est partiellement due à la pression constante 

ressentie par les musées, qui sont en concurrence avec d’autres catégories de divertissements, 

afin d’attirer un public plus large261. Pour répondre à ce changement, les musées innovent en 

intégrant notamment des dispositifs interactifs et immersifs dans le but de capter l’intérêt des 

visiteurs262. Ce phénomène s’illustre bien dans l’exposition immersive qui utilise les 

technologies d’imagerie virtuelle faite de son et de lumière, pour proposer des expériences et 

des univers sensoriels attrayants et donc répondre à la demande des visiteurs qui cherchent des 

interactions plus dynamiques avec l’art.  

L’utilisation croissante des réseaux sociaux tels qu’Instagram par les visiteurs de 

l’exposition immersive met en évidence l’importance de la culture numérique dans la façon 

dont les expériences artistiques sont partagées et vécues à l’heure actuelle. Brugère souligne 

que les musées doivent être capables de s’adapter à ces nouvelles formes de communication 

pour conserver leur pertinence et leur attractivité263. Les expositions immersives profitent 

majoritairement de cette visibilité croissante sur les réseaux sociaux et, de ce fait, créent plus 

d’interactions avec le public, et cela même après la visite.  

L’exposition immersive peut être identifiée comme une manifestation contemporaine de 

cette société du spectacle. En offrant aux visiteurs une expérience fortement médiatisée et 

émotionnelle, l’exposition transforme l’œuvre de Van Gogh en un événement spectaculaire, 

souvent partagé sur les réseaux sociaux en raison de son esthétisme et de son impact émotionnel, 

mais dont la compréhension profonde de l’artiste ou de ses œuvres n’est pas prioritaire. Ce 

phénomène valorisant l’expérience immédiate et partagée sur les réseaux sociaux illustre bien 

la critique qu’émet Guy Debord sur la marchandisation de la culture et la transformation de 

l’art en spectacle264.  

L’étude des publications Instagram par le prisme des descriptions des visiteurs de 

l’exposition immersive et du musée soulève une distinction importante concernant la manière 

dont les visiteurs reçoivent l’œuvre de Van Gogh dans les deux contextes. Le Van Gogh 

Museum est vu par les visiteurs comme une activité incontournable lors d’un voyage à 

Amsterdam, dans laquelle une importance particulière est donnée aux œuvres de l’artiste et à 

 
260 BRUGERE F., « Le musée entre culture populaire et divertissement », op. cit., p. 92. 
261 Ibid., p. 100. 
262 Ibid., p. 103. 
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264 DEBORD G., La société du spectacle, Chicoutimi, J.-M. Tremblay, coll. « Classiques des sciences sociales », 
2006, pp. 12-18. 
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leur contexte historique. L’exposition immersive, quant à elle, attire des visiteurs en quête d’une 

expérience sensorielle et émotionnelle. À travers ces différences apparaissent les objectifs de 

chaque institution et nous constatons que les attentes et motivations des visiteurs varient en 

fonction de leur contexte de visite. 

 

4.3. Conclusion  

L’analyse des contenus et des descriptions des différentes publications concernant 

l’exposition Van Gogh : The Immersive Experience et le Van Gogh Museum sur le réseau social 

Instagram permet de déterminer et déclarer comme significatifs des résultats objectivement 

recueillis et identifiés, qui expliquent la manière dont les visiteurs interagissent et partagent leur 

expérience en fonction des institutions. 

Dans un premier temps, notre analyse comparative des publications Instagram démontre 

que les visiteurs de l’exposition immersive valorisent les œuvres immersives, considérées 

comme plus « instagrammables », comparativement aux œuvres reproduites. L’aspect immersif 

semble plus important que l’œuvre en elle-même. Ceci s’explique à travers la recherche 

d’expériences émotionnelles et spectaculaires par les visiteurs, qui sont favorisées par le 

contexte interactif de l’exposition immersive. À l’inverse, les visiteurs du musée montrent une 

prédilection pour les œuvres, représentants des fleurs, tout en ayant un intérêt pour les 

autoportraits. Ce phénomène sous-entend que les visiteurs du musée valorisent une rencontre 

plus authentique avec les œuvres, dans un cadre éducatif et historique. Toutefois, même si les 

deux institutions partagent un intérêt commun pour les œuvres emblématiques de Van Gogh 

telles que Les Tournesols et les autoportraits, les modalités d’exposition influencent de manière 

significative les préférences de partages des visiteurs sur Instagram. 

Dans un deuxième temps, l’étude des descriptions rédigées par le public pour 

accompagner ses images révèle une différence importante dans l’orientation des écrits. Pour 

l’exposition immersive, les visiteurs soulignent l’expérience émotionnelle et sensorielle qu’ils 

ont vécue et font souvent référence à des citations de Van Gogh. Cette priorisation de 

l’expérience peut être interprétée à travers la réflexion de Brugère, qui observe une 

transformation des musées, et dans notre cas, l’exposition immersive, vers des institutions 

mélangeant l’éducation, la consommation culturelle et le divertissement. Les visiteurs du 

musée, eux, soulignent l’importance du contexte éducatif et historique des œuvres, et à de 

nombreuses reprises intègrent la visite du Van Gogh Museum dans un parcours culturel plus 
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large. Cette différence peut être interprétée par la critique de Debord sur la marchandisation de 

la culture, dans laquelle l’exposition immersive, en tant que spectacle, privilégie une 

compréhension superficielle par rapport à une expérience visuelle et marquante 

émotionnellement.  

En conclusion, les résultats de ce chapitre montrent que les attentes et la manière dont les 

visiteurs perçoivent l’œuvre de Van Gogh varient en fonction du contexte institutionnel et du 

type d’exposition. Tandis que l’exposition immersive valorise une expérience émotionnelle et 

sensorielle à partager sur les réseaux sociaux, le musée se positionne comme une institution 

éducative et culturelle incontournable.   
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5. Chapitre 4. Instagram : les visiteurs comme sujets de 

publication ? 

En analysant certaines publications, il apparaît que de nombreux visiteurs se mettent en 

scène devant les œuvres, sous plusieurs formes. Dans les partages concernant le musée, lorsque 

les visiteurs figurent sur les photographies, c’est en posant face à un tableau, de dos devant une 

œuvre ou en faisant un selfie. Dans les publications autour de l’exposition immersive, le public 

reproduit les trois types de mises en scène de soi précédemment cités, tout en se filmant parfois 

en train de danser ou de tourner sur eux-mêmes dans les décors. 

 

5.1. Analyse de données chiffrées 

5.1.1. Graphiques circulaires et explications 

Afin de déterminer l’ampleur de ce phénomène, des graphiques circulaires répertoriant 

les publications dans lesquelles le visiteur se met en avant et celles dans lesquelles il n’apparaît 

pas ont été établies pour chacune des deux institutions.  

 

5.1.1.1. Présentation des données pour l’exposition immersive et le musée 

 
Figure 6 : Comparaison entre les publications avec visiteur et sans visiteur pour Van Gogh : The Immersive Experience 

Ce premier graphique (Figure 6) démontre clairement que, dans l’exposition immersive 

Van Gogh : The Immersive Experience, la plupart des visiteurs se mettent en scène à travers 

différents comportements dans les images qu’ils décident de partager à leur communauté sur 

les réseaux sociaux. Sur 335 publications récoltées après une visite de l’exposition immersive, 

220

115

Publications avec visiteur Publications sans visiteur
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220 représentent en effet des visiteurs posant d’une manière ou d’une autre devant une œuvre, 

tandis que 115 ne montrent que des reproductions de tableaux ou des décors projetés. Autrement 

dit, les visiteurs se mettent en avant dans 65,7 % des publications autour de l’exposition 

immersive, contre 34,3 % dans lesquelles ils ne se manifestent pas. 

 
Figure 7 : Comparaison entre les publications avec visiteur et sans visiteur pour le Van Gogh Museum 

Ce deuxième graphique (Figure 7) reprenant les publications du Van Gogh Museum 

illustre que, dans la majorité des publications partagées sur le réseau social Instagram, les 

visiteurs ne se mettent pas en scène. Contrairement à l’exposition immersive, dans cette 

institution, la plupart des contenus publiés mettent en lumière les œuvres de V. Van Gogh : 

70,9 % des publications postées par des visiteurs du musée d’Amsterdam sont des 

photographies de tableaux, contre 29,1 % de publications dans lesquelles les visiteurs se 

montrent. 

 

5.1.1.2. Comparaison des résultats entre les deux institutions  

Ces graphiques (Figures 6 et 7) visent à illustrer la manière dont se comportent les 

visiteurs lors de leur visite et ce qu’ils partagent sur leur compte Instagram à la suite de la 

découverte des institutions. Après l’analyse de ces deux graphiques, il apparaît clairement que 

la mise en scène des spectateurs n’a pas la même place au sein des deux institutions qui font 

l’objet de ce travail. Du côté de l’exposition immersive, les visiteurs sont très présents sur les 

photos partagées dans les publications ; en ce qui concerne le musée, ce sont les œuvres qui 

sont majoritairement représentées dans les publications.  
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5.1.2. Comparaison entre l’exposition immersive et le musée 

Après l’analyse des données chiffrées, nous pouvons établir une observation : les 

pratiques des visiteurs au sein des deux institutions traduisent des réceptions de l’œuvre de Van 

Gogh totalement différentes. D’une part, avec l’exposition immersive, le visiteur s’implique 

personnellement dans les publications ; nous pouvons peut-être même affirmer qu’il s’agit du 

sujet principal de celles-ci. D’autre part, pour le musée, le sujet principal des publications reste 

les œuvres de Van Gogh. 

Ces divers types de comportements semblent influencés par les logiques différentes 

promues par le musée et par l’exposition immersive. L’un a une mission plus pédagogique265, 

tandis que l’autre est souvent désignée comme du divertissement. Dans le contexte de ce 

mémoire, nous avons pu voir que, contrairement au musée pour lequel les aspects pédagogique 

et didactique sont essentiels266, l’exposition immersive accorde une importance particulière au 

fait de plonger le visiteur au centre de son dispositif et de lui offrir une expérience en misant 

sur ses émotions et ses sensations267. Avec son exposition immersive sur Van Gogh, 

Exhibition Hub joue sur la participation sensorielle et corporelle du visiteur, la sollicitation 

de l’émotion, l’abandon de la distance critique entre le visiteur et l’objet exposé, et 

l’acceptation et la reconnaissance d’un autre espace avec ses propres règles268. Ces 

différentes fonctions peuvent se vérifier par le fait qu’au sein du musée, le numérique n’aura 

pas une place trop importante : il mise sur le contenu, même s’il suit les enjeux actuels, 

notamment à travers des dispositifs de médiation tels que des projections dans les couloirs et 

des téléphones qui permettent d’entendre la communication entre Vincent Van Gogh et son 

frère269. Ce qui doit attirer le regard du visiteur, ce sont les œuvres et la médiation qui les 

entourent270. En revanche, dans l’exposition immersive, qui est une institution singulière, le 

numérique est prédominant271. Cette approche met en scène les œuvres de Van Gogh via un 

équipement numérique de pointe et propose des dispositifs participatifs qui favorisent la 

 
265 CHAUMIER S. et MAIRESSE F., La médiation culturelle, op. cit., pp. 111‑121. 
266 BELAËN F., « L’immersion comme nouveau mode de médiation au musée des sciences. Étude de cas : la 
présentation du changement climatique », op. cit., pp. 278-280 
267 BELAËN F., « L’analyse de l’apparition d’un nouveau genre culturel dans les musées des sciences », op. cit., 
p. 2. 
268 GELINAS D., « Le sensorium synthétique », op. cit., p. 2. 
269 APPIOTTI S. et SANDRI E., « “Innovez ! Participez !” Interroger la relation entre musée et numérique au travers 
des injonctions adressées aux professionnels », in Culture & Musées. Muséologie et recherches sur la culture, 
no 35, 2020, p. 43. 
270 Ibid., p. 18. 
271 Ibid., p. 35. 
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réactivité du visiteur272. 

Les objectifs poursuivis par chaque institution expliquent les données que nous avons 

récoltées. La personne qui se rend au musée n’est pas dans le même état d’esprit que celle qui 

assiste à l’exposition immersive. Après avoir découvert le musée, le visiteur, qui veut partager 

son expérience, publie en majorité des posts dont le sujet est l’œuvre. En mettant en avant celle-

ci plutôt que lui-même, il met l’accent sur l’aspect pédagogique du musée (voir annexe 18, 

p. 213). Tandis que dans les publications des spectateurs de l’exposition immersive, ce sont les 

visiteurs eux-mêmes qui prennent le devant de la scène sur les photos, ce qui confirme la finalité 

selon laquelle dans l’exposition immersive, le spectateur est au centre de l’expérience (voir 

annexe 19, p. 214).   

 

5.2. Interprétations des résultats  

5.2.1. La mise en scène des visiteurs  

Bien que les résultats varient énormément de l’exposition immersive au musée, dans les 

deux institutions des visiteurs se mettent en scène devant des œuvres afin de les partager sur 

Instagram. Un lien direct entre la promotion de soi et les réseaux sociaux — et plus 

particulièrement Instagram — peut-être facilement établi.  

Instagram a instantanément été décrit comme étant « une plateforme Web et un espace 

virtuel d’échange et de partage auquel les usagers peuvent participer en s’inscrivant 

gratuitement »273. Il s’agit d’un moyen de partager des images en tant que contenus facilement 

compréhensibles et stimulants274. En faisant le choix de mettre l’image au centre de son 

fonctionnement, ce réseau social a choisi un médium qui permet une communication, une 

transmission et une publicité facilitées autour de divers types de contenus275. Le partage d’un 

contenu sur Instagram fonctionne grâce à son image. Celle-ci est réalisée par des amateurs qui 

choisissent un sujet et réfléchissent à la manière dont ils vont le photographier afin qu’il soit le 

plus « instagrammable » possible276. Avec l’arrivée des réseaux sociaux, le système s’est 

profondément transformé, notamment au niveau des conditions de la prise de vue, du choix des 

 
272 APPIOTTI S. et SANDRI E., « “Innovez ! Participez !” Interroger la relation entre musée et numérique au travers 
des injonctions adressées aux professionnels », op. cit., p. 25-35. 
273 PIEVE D.D., « De l’exposition instagrammable à Instagram comme espace d’exposition », op. cit., p. 39. 
274 Ibid. 
275 Ibid., p. 40. 
276 Ibid., pp. 40-41. 
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sujets susceptibles d’être représentés, des auteurs et des publics277. En plus d’être le réseau 

social qui suscite le plus d’engagements de la part de ses usagers et d’être défini par sa rapidité, 

sa mobilité et sa facilité278, Instagram est assurément orienté vers un contenu qui favorise la 

présentation et la promotion de soi279 dans le but d’obtenir une gratification de la part des autres 

usagers280. Cela se justifie par l’évolution des pratiques photographiques. La mise en avant de 

soi provoque une tendance à vouloir se comparer à autrui et à montrer quelque chose de soi 

valorisant et reflétant un profil « idéal »281. Sur cette application, la promotion de soi devient 

un véritable enjeu existentiel derrière lequel les utilisateurs recherchent une validation positive 

par autrui282, car c’est l’appréciation publique qui donne de la « légitimité critique, esthétique 

ou sociale à l’image partagée »283. Derrière la publication d’une photo se cache tout un 

processus de production et de socialisation qui a pour but de générer une communauté dans 

laquelle des échanges d’interactions et de conversations se retrouvent284. L’avènement 

d’Instagram explique donc que les individus se mettent de plus en plus en scène dans leur vie 

quotidienne et qu’ils partagent leur moindre expérience sur les réseaux socionumériques. Dans 

ce sens, il semble évident que des usagers de la plateforme décident d’y partager leur visite 

d’une institution culturelle et qu’ils promeuvent la représentation d’eux-mêmes ; si les individus 

se prennent en photo à l’intérieur des expositions et des musées, c’est en effet pour la sociabilité 

et le partage285. Ils ne transmettent pas seulement une image, mais l’expérience286 qu’ils ont 

vécue afin d’obtenir la reconnaissance de leurs abonnés en montrant qu’ils sont allés voir le 

musée ou l’exposition dont tout le monde parle au moment donné.  

 

 
277 DONDERO M.-G. et D’ARMENIO E., « La photographie à l’époque des réseaux sociaux : pour une approche 
quali-quantitative », in La photographie à l’époque des réseaux sociaux : pour une approche quali-quantitative, 
Louvain-la-Neuve, Academia, 2020, p. 1. 
278 Ibid., p. 2. 
279 PIEVE D.D., « De l’exposition instagrammable à Instagram comme espace d’exposition », op. cit., p. 41. 
280 POLAR S. et VARESCON I., « Utilisation problématique d’Instagram, orientation à la comparaison sociale, estime 
de soi physique et sociale: étude exploratoire », in Psychologie française, vol. 68, no 4, 2023, p. 485. 
281 Ibid., pp. 485‑486. 
282 Ibid., p. 487. 
283 GUNTHERT A., L’image partagée : La photographie numérique, op. cit., p. 146. 
284 APPIOTTI S., « Vers une injonction à la participation sur les réseaux sociaux dans l’exposition ? : Mutations des 
écritures scénographiques à la Réunion des musées nationaux – Grand Palais », in Balisages, no 2, 2021, p. 8. 
285 APPIOTTI S., Prendre des photos au musée ?, op. cit., pp. 103‑108. 
286 GUNTHERT A., L’image partagée : La photographie numérique, op. cit., p. 154. 
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5.2.2. La participation active des visiteurs 

5.2.2.1. L’impact des institutions culturelles sur la participation des visiteurs 

Comme nous avons pu le voir, l’essor des réseaux socionumériques a eu pour effet de 

modifier le comportement des individus au niveau de leur présentation de soi. Dans cette 

section, nous verrons en quoi ce phénomène a impacté la pratique photographique des visiteurs 

à travers les injonctions à la participation présentes au sein des institutions culturelles.  

L’art suscite des interactions sur les réseaux sociaux et cela, les institutions culturelles 

ainsi que les usagers des plateformes l’ont bien compris287. Bien qu’au début, l’industrie 

culturelle et la presse aient été réfractaires à l’idée de se diriger vers une culture du partage288, 

l’avènement du numérique et des réseaux sociaux a finalement poussé les institutions 

culturelles à reconfigurer leur politique en accentuant la valorisation de la pratique 

photographique par les visiteurs, et en la favorisant afin qu’ils puissent partager leur visite sur 

les plateformes en ligne289 et ainsi laisser des traces dont les institutions ont besoin pour leur 

promotion290.  

Quelles sont les méthodes utilisées par les institutions culturelles pour promouvoir l’acte 

photographique ? Pour encourager cette participation, elles mettent en place divers dispositifs 

et travaillent sur la scénographie de leurs expositions291. Il est important de préciser que 

l’exposition ne peut pas être considérée comme un simple dispositif instrumental qui permet de 

lier une relation entre des objets exposés et un visiteur. À travers sa mise en scène et les 

dispositifs qui s’y trouvent, elle façonne des pratiques de visite privilégiées, que le public 

concrétise en manifestant son appropriation, sa contemplation, son inscription dans un système 

de valeurs, ou son rejet de ce qu’il voit292. 

Ces dispositifs peuvent être vus comme des injonctions adressées au public de prendre 

des photos afin de les partager sur Instagram après leur visite. Cette politique de valorisation 

de la pratique photographique peut être interprétée comme un moyen de démocratiser la 

culture293, mais nous y retrouvons également une volonté de dépasser la simple expérience 

 
287 Slate, « Les musées vendent-ils leur âme à Instagram », [en ligne], 
https://www.slate.fr/story/238400/instagram-musee-expositions-culture-popup-selfie-tiktok-reseaux-sociaux, 
(consulté le 24 juillet 2024). 
288 GUNTHERT A., L’image partagée : La photographie numérique, op. cit., p. 85. 
289 APPIOTTI S., Prendre des photos au musée ?, op. cit., p. 71. 
290 Ibid., p. 100. 
291 Ibid., p. 99. 
292 Ibid., p. 75. 
293 Ibid., p. 65. 
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esthétique de l’œuvre294. Ces pratiques engendrent une forme de marchandisation de la relation 

qui s’établit entre l’institution culturelle et ses publics295.  

Après avoir montré l’importance de l’institution dans le fonctionnement de la pratique 

photographique, nous analyserons les différents dispositifs présents au sein du Van Gogh 

Museum et de l’exposition Van Gogh : The Immersive Experience et observerons s’ils 

concordent avec les résultats obtenus. 

Dans le Van Gogh Museum, que cela soit lors d’une visite du musée ou lors de la récolte 

de données, très peu d’injonctions à la pratique photographique ont pu être identifiées. Bien 

que nous puissions en effet retrouver de nombreuses publications de visiteurs partageant leur 

expérience au musée, l’institution ne valorise pas cette pratique. D’ailleurs, dans le musée, mis 

à part un dispositif de projection d’œuvres d’art dans le hall et un pan de mur sur lequel figure 

une citation de Van Gogh — qui peuvent être assimilés à des injonctions à la pratique 

photographique — aucun autre élément ne peut être rapporté comme tel (voir annexe 20, 

p. 215).  

En ce qui concerne Van Gogh : The Immersive Experience, dès le début de l’exposition, 

un pan de mur est consacré à la reproduction de l’œuvre Champ de blé aux corbeaux (voir 

annexe 21, p. 216) sur lequel les visiteurs sont invités à se prendre en photo. Durant leur 

parcours, ils sont amenés à rencontrer le logo et l’identifiant de l’Instagram de l’institution à 

diverses reprises. De plus, les expériences scénographiques immersives proposées, telles que la 

salle de projection ou encore la reproduction de l’œuvre La Chambre à coucher (voir annexe 8, 

p. 198), poussent le spectateur à inscrire son corps dans l’ambiance proposée par 

l’exposition296, et par conséquent, à participer, entraînant une injonction à la prise de photos. 

Tous les dispositifs mis en place valorisent explicitement la participation du visiteur et ses 

partages sur Instagram297, qui par la suite sont commentés et parfois repartagés sur les réseaux 

sociaux de l’institution.  

Dans le musée, nous ne retrouvons aucun dispositif réfléchi pour encourager les visiteurs 

à se mettre en avant sur les photos, tels que des logos des réseaux sociaux, un hashtag ou encore 

des décors dans lesquels le visiteur pourrait figurer devant ou dans une œuvre. Ce constat 

permet de tracer une autre piste pour expliquer le fait que la plupart des publications concernant 

 
294 APPIOTTI S., « Vers une injonction à la participation sur les réseaux sociaux dans l’exposition ? », op. cit., p. 16. 
295 APPIOTTI S., Prendre des photos au musée ?, op. cit., p. 65. 
296 GUNTHERT A., L’image partagée : La photographie numérique, op. cit., p. 9. 
297 Ibid., p. 5. 
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le musée se centrent sur les œuvres et non sur la promotion de soi, comme énoncé dans les 

résultats exposés au point 5.1.1. Du côté de l’exposition immersive, la diversité des dispositifs 

implique des injonctions constantes à la pratique photographique pour les visiteurs, démontrant 

que dans les publications relatives à cette institution, la présentation et la promotion de soi sont 

majoritaires. Ces constats permettent de mettre en lumière un décalage entre les deux 

institutions au niveau de leur perception de la pratique photographique298. 

Il est important de noter que le fait de prendre des photographies et de les partager sur les 

réseaux sociaux n’empêche pas forcément le visiteur de s’approprier l’œuvre ou de lui porter 

de l’attention299. En effet, photographier des peintures, que cela soit dans un objectif 

conversationnel, documentaire ou créatif, peut être une manière de les interpréter300. 

 

5.2.2.2. Évolution des différentes pratiques photographiques 

Nous venons de voir la place que les injonctions à la pratique de la photographie avait 

prise dans les institutions culturelles. Dans cette section, nous nous intéresserons à la manière 

dont les pratiques photographiques ont évolué dans ce contexte avec l’arrivée du numérique, 

des smartphones et surtout des réseaux sociaux. 

Au départ, l’action de photographier dans un musée était réservée à l’usage des 

professionnels, avec des clichés soignés, respectant un certain nombre de normes de 

composition et d’éclairage élaborées dans la deuxième moitié du XXe siècle. La pratique 

photographique muséale était destinée à des publications spécialisées et des catalogues 

d’exposition301.  

Avec l’essor des réseaux socionumériques et de l’image partagée, la photo de type 

casual302 est apparue et avec elle de nouvelles pratiques qui favorisent la créativité303. C’est de 

cette manière que le selfie et les photos instantanées ont fait leur entrée304. La technique du 

selfie a bouleversé les pratiques de photographie en mettant la personne qui prend la photo au 

 
298 APPIOTTI S., Prendre des photos au musée ?, op. cit., p. 80. 
299 Pubosphère, « Les réseaux sociaux : créateurs de lien avec les publics des musées », [en ligne], 
https://pubosphere.fr/les-reseaux-sociaux-createurs-de-lien-avec-les-publics-des-musees/, (consulté le 24 juillet 
2024). 
300 APPIOTTI S., Prendre des photos au musée ?, op. cit., p. 76. 
301 DONDERO M.G. et D’ARMENIO E., « La photographie à l’époque des réseaux sociaux », op. cit., p. 10. 
302 Il s’agit de photos réalisées dans le cadre familial ou amical lors de grands événements tels que des 
anniversaires, des baptêmes ou encore des voyages, sur lesquelles les participants se connaissent. (Ibid.) 
303 GUNTHERT A., L’image partagée : La photographie numérique, op. cit., pp. 10-14. 
304 Ibid., p. 143. 
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centre de l’action : elle n’est plus un tiers, mais partie prenante et le sujet de la photo305. Depuis 

quelques années, avec l’arrivée du monde de l’influence sur les plateformes, une nouvelle 

pratique s’est manifestée : la photo design. Elle consiste en une photographie plus réfléchie, 

dont les points de vue sont soigneusement choisis afin d’augmenter au maximum son influence 

sur les réseaux sociaux306.  

Comment pouvons-nous expliquer que ces pratiques photographiques soient aussi 

présentes dans les institutions culturelles ? Les musées et expositions fournissent un 

environnement idéal et esthétique, disposant d’un bon éclairage pour prendre des photos. En 

outre, comme nous avons pu le constater avec les autoportraits et Les Tournesols, certaines 

œuvres semblent particulièrement médiagéniques : elles ont en effet le pouvoir d’attirer les 

visiteurs qui désirent partager une partie de leur visite en ligne. Nonobstant l’évolution des 

pratiques photographiques, elles restent toujours présentes et elles expriment notre rapport à 

l’art et aux institutions culturelles, un rapport en constante évolution307. C’est d’ailleurs ce que 

notre corpus a démontré en proposant des publications, allant de selfies et poses devant les 

œuvres à des photos de famille, des personnes dansant, et des images des œuvres elles-mêmes 

pour les deux institutions. Effectivement, bien que la présentation de soi apparaisse plus 

valorisée dans l’exposition immersive, l’analyse précise des comportements des visiteurs des 

deux institutions atteste qu’ils sont similaires. Dans les deux cas, lorsqu’ils se mettent en scène, 

ils font des selfies et posent de face et de dos devant les œuvres. La seule distinction à apporter 

concerne l’exposition immersive dans laquelle nous avons pu observer des visiteurs en train de 

marcher, danser et tourner sur eux-mêmes à travers le décor.  

 

5.3. Répétition des images et standardisation des points de vue 

Comme nous venons de le voir, Instagram a permis le développement de nouvelles 

pratiques photographiques, notamment au niveau de la manière dont les utilisateurs se mettent 

en scène. Les réseaux sociaux représentent un espace social dans lequel les usagers sont 

impliqués et où ils publient les œuvres pour lesquelles ils ont eu un coup de cœur308. Chacun 

s’approprie toutefois l’œuvre comme il le souhaite et, par conséquent, la réception de celle-ci 

change d’après les représentations que les visiteurs en ont309. À l’analyse de notre corpus, un 

 
305 GUNTHERT A., L’image partagée : La photographie numérique, op. cit., p. 153. 
306 Ibid., p. 11. 
307 Ibid., p. 14. 
308 PIEVE D.D., « De l’exposition instagrammable à Instagram comme espace d’exposition », op. cit., p. 39. 
309 BAUJARD C., « Introduction », op. cit, p. 15. 
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autre constat apparaît. En plus des mêmes œuvres qui reviennent dans les différentes 

publications analysées (cf. chapitre 3), les résultats de notre étude démontrent que les points de 

vue des photos sont également souvent semblables, surtout en ce qui concerne les publications 

du musée (voir annexe 22, p. 217).  

Ces résultats peuvent se justifier par le fait que, même si la création de l’image numérique 

a permis l’appropriation des œuvres par les visiteurs310, le fonctionnement d’Instagram pousse 

ceux-ci à homogénéiser leur contenu afin de maximiser leur reconnaissance et donc leur 

visibilité311.  

À travers son travail sur la circulation des images qui consiste à faire des montages à 

partir de photographies récoltées sur les réseaux sociaux, l’artiste Corinne Vionnet met en 

évidence le même constat. Bien qu’Instagram promette d’offrir à ses usagers une liberté d’accès 

et de découverte, l’application suggère également à ses utilisateurs de partager le même type de 

contenu et promeut une répétition de l’image dans laquelle les points de vue sont toujours 

identiques312. De fait, reproduire des points de vue semblables rend une photo efficace et permet 

de créer une reconnaissance immédiate de la part des autres usagers313, et ainsi d’augmenter sa 

visibilité et les interactions qu’elle suscite. À noter qu’à l’heure actuelle, la valeur première 

d’une image est son degré de « partageabilité »314.  

Cette observation laisse apparaître que sur Instagram, l’efficacité de la photo, par sa 

capacité à être partagée et encouragée par les algorithmes, rentre en contradiction avec la liberté 

et l’inventivité promues par l’application, ainsi qu’avec l’aspect créatif qui peut se révéler 

derrière cette pratique315. 

 

5.4. Quels publics pour quelles institutions ? 

Définir les publics types du Van Gogh Museum et de Van Gogh : The Immersive 

Experience s’avère être une tâche compliquée, qui voudrait qu’une étude complète des publics 

soit menée au sein des deux institutions afin d’identifier leurs caractéristiques sociologiques et 

 
310 GUNTHERT A., L’image partagée : La photographie numérique, op. cit., p. 104. 
311 Ibid., p. 106. 
312 Corinne Vionnet, « About », [en ligne], https://corinnevionnet.com/About, (consulté le 26 juillet 2024). 
313 GUNTHERT A., L’image partagée : La photographie numérique, op. cit., p. 104. 
314 Ibid., p. 93. 
315 Tréhondart N., « La bande dessinée en prise avec les matérialités d’Instagram. Injonctions à la participation et 
postures d’acteurs dans le feuilleton numérique Été », op. cit., pp. 113-114. 



 90 

comportementales316. Dans le cadre de ce mémoire portant sur l’analyse de la réception de 

l’œuvre de Van Gogh sur Instagram par l’intermédiaire des publications publiques des visiteurs, 

il semble impossible de définir une typologie claire. Sans contact avec le public ou d’entretien 

avec les institutions, nous pouvons uniquement nous fier à nos observations qui ne reflètent pas 

toujours la réalité des faits. Une personne seule sur une photo ne signifie pas qu’elle était seule, 

et quand l’image se focalise sur l’œuvre, le public présent reste invisible. 

Selon Gob et Drouguet, trois catégories de visiteurs existent : le grand public, le public 

scolaire et le public spécialisé ; ils y ajoutent trois groupes souvent mis de côté : le public en 

situation de handicap, le public familial et les baby-boomers317. Les auteurs distinguent 

également deux types de motivations chez les visiteurs : les visites « d’intention », où le visiteur 

voulait visiter l’institution culturelle, et les visites « d’occasion », où le visiteur a profité d’une 

opportunité pour venir visiter le musée ou l’exposition318.  

Nous nous reposerons sur les résultats de la récolte de données afin d’établir des 

hypothèses. Premièrement, le fait que les visiteurs du musée partagent majoritairement des 

peintures peut laisser penser qu’une partie du public est spécialisé. Deuxièmement, nous 

pouvons émettre l’hypothèse que les personnes qui font la promotion d’elles-mêmes sur leur 

post sont considérées comme faisant partie du grand public et du public familial. 

Troisièmement, en ce qui concerne les visites « d’intention » et celles « d’occasion », les 

résultats laissent supposer que les visiteurs du musée d’Amsterdam sont en majorité dans la 

catégorie des visites « d’occasion », puisque la majorité des publications au sujet de l’institution 

concernent le voyage et font peu l’objet d’un commentaire sur le musée ; au contraire, les 

visiteurs de l’exposition immersive peuvent rentrer dans la catégorie des visiteurs 

« d’intention », puisque la plupart des résultats concernent l’institution elle-même et les 

publications de voyage sont assez rares. À ce stade, il est difficile d’émettre des hypothèses 

plus claires, car les photographies présentes sur les publications ne donnent pas d’informations 

suffisantes. 

De plus, le fait que l’étude nous concernant soit relative au réseau social Instagram a un 

impact sur le public des institutions. Il est évident que tous les visiteurs ne partagent pas leur 

expérience sur les réseaux socionumériques après avoir visité une exposition ou un musée. 

Selon une étude réalisée en 2024, la moyenne d’âge des utilisateurs d’Instagram est de 

 
316 DROUGUET N. et GOB A., La muséologie, op. cit.,  pp. 105-107. 
317 Ibid.,  pp. 138-139. 
318 Ibid., p. 146. 
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36 ans319. Dans ce travail, nous nous concentrons sur les visiteurs qui utilisent Instagram et qui 

ont fait des publications à propos du Van Gogh Museum et de l’exposition Van Gogh : The 

Immersive Experience. Nous nous baserons sur la typologie d’Appiotti qui identifie cinq figures 

du visiteur photographe — l’opposant, le barbare, l’aliéné au consumérisme, le touriste de 

masse, et le participant aux plateformes320 — pour vérifier si les types de publics diffèrent 

entre le musée et l’exposition immersive. 

Nous écarterons d’abord la figure de l’opposant, absente de notre corpus, car elle 

regroupe les visiteurs opposés à la pratique photographique321. Quant au barbare, décrit comme 

un visiteur irrespectueux qui n’hésite pas à enfreindre les règles pour obtenir sa photo, son 

comportement ne peut être montré par notre corpus, qui ne reflète que le résultat final de la 

prise de vue322. Nous nous concentrerons donc sur les trois autres figures. 

L’aliéné au consumérisme est le visiteur qui pratique la photographie dans le but de 

posséder des images d’un lieu emblématique afin de montrer à autrui qu’il dispose d’un certain 

savoir culturel. Un lien peut être établi entre cet acte et la société de consommation. Le visiteur 

n’a pas un réel intérêt pour le lieu. Bien qu’elle puisse être identifiée dans le musée, cette 

pratique semble être plus représentative de l’exposition immersive ; comme nous l’avons déjà 

analysé, dans cette institution culturelle, les visiteurs se mettent énormément en avant sur les 

photos, considérant les œuvres comme secondaires. Nous avons pu relever que les publications 

relatives à l’exposition immersive montraient très peu d’intérêt pour Van Gogh dans les 

descriptions. La plupart du temps, celles-ci n’abordaient ni le sujet de l’artiste ni les œuvres (cf. 

chapitre 3)323. 

Le touriste de masse est un visiteur présent parce qu’il suit les circuits touristiques 

classiques lors d’un voyage et prend des photos des œuvres et des monuments les plus 

populaires. Il cherche à prendre en photo les œuvres célèbres qu’il a pu voir dans les médias. 

Également présent dans l’exposition immersive, ce type de visiteur a été à de nombreuses 

reprises identifié dans les publications des visiteurs du musée. Que cela soit par l’intermédiaire 

de partages de photos prises uniquement devant l’institution (voir annexe 17, p. 216), par le fait 

que la majorité des descriptions concernant les publications de cette institution sont reprises 

 
319 XD, « Réseaux sociaux en Belgique : toutes les statistiques 2024 », [en ligne], 
https://www.xavierdegraux.be/reseaux-sociaux-belgique-statistiques-2024/, (consulté le 7 août 2024). 
320 APPIOTTI S., Prendre des photos au musée ?, op. cit., p. 82. 
321 Ibid., p. 83. 
322 Ibid., pp. 84‑87. 
323 Ibid., pp. 89‑90. 
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dans la catégorie du voyage, ou en raison de la présence, dans de nombreuses publications, 

d’une image du musée parmi d’autres photographies d’Amsterdam dans un carrousel, il est 

évident que ce visiteur a une place importante au sein du musée et c’est légitimé par le fait que 

le Van Gogh Museum est une attraction touristique emblématique de la ville (cf. chapitre 3)324. 

Enfin, le participant aux plateformes est un visiteur très actif sur les réseaux sociaux, 

désireux d’être créateur et soucieux de faire de belles photos dans l’intention de les partager à 

ses abonnés en vue d’obtenir des interactions telles que des « j’aime » ou des commentaires. 

Une fois de plus, cette figure peut être observée dans les deux institutions. Elle peut être 

identifiée dans le musée à travers des partages d’œuvres emblématiques qui, photographiées 

sous un certain point de vue, suscitent un vif échange d’interactions ; elle peut également se 

distinguer dans l’exposition immersive, car elle propose une expérience spectaculaire et 

esthétique à laquelle ce visiteur accorde une grande importance325. 

En résumé, le Van Gogh Museum semble attirer un public avec une approche plus 

traditionnelle ou du moins avec un intérêt prononcé pour l’art. De nombreux touristes ainsi que 

des visiteurs ont en effet pour objectif de partager leur visite sur les réseaux sociaux. 

L’exposition Van Gogh : The Immersive Experience, quant à elle, semble séduire un public 

davantage intéressé par l’expérience visuelle et immersive que par Van Gogh et par l’aspect 

esthétique et partageable de l’institution. 

 

5.5. Conclusion 

Dans ce chapitre, nos analyses se sont principalement concentrées sur les représentations 

visuelles du musée et de l’exposition immersive, ainsi que sur les différents comportements que 

les visiteurs pouvaient avoir dans celles-ci.  

L’analyse détaillée des publications Instagram des visiteurs révèle des différences de 

comportements significatives entre Van Gogh : The Immersive Experience et le Van Gogh 

Museum. Dans la première, les visiteurs ont tendance à se mettre en avant de manière 

prédominante ; ils s’impliquent personnellement dans les publications en utilisant l’espace et 

les décors qui les entourent pour créer des contenus engageants reflétant une démarche dans 

laquelle les aspects sensoriel et émotionnel sont au centre de la visite. À l’inverse, les 

publications relatives au Van Gogh Museum se focalisent particulièrement sur les œuvres de 

 
324 APPIOTTI S., Prendre des photos au musée ?, op. cit., pp. 87-89. 
325 Ibid., pp. 90-93. 
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Van Gogh et, de ce fait, partagent une expérience de visite plus traditionnelle et pédagogique.  

Cet écart dans les comportements des visiteurs peut se justifier par les approches et 

objectifs distincts des deux institutions. Le musée, avec son approche plus didactique, promeut 

la contemplation des œuvres et de la médiation qui les entoure, alors que l’exposition immersive 

propose une expérience dans laquelle le visiteur est plongé. Dans le cas présent, les réseaux 

socionumériques, et plus précisément Instagram, tiennent un rôle déterminant dans cette 

distinction, en encourageant la promotion de soi et la quête de reconnaissance sociale auprès 

d’autrui à travers le partage de publications dites « instagrammables ». 

La plateforme Instagram, qui repose sur l’image et la mise en scène de soi, influence en 

effet les comportements que les visiteurs choisissent d’adopter et la manière dont ils souhaitent 

proposer leur expérience au monde. Ils peuvent être incités à produire cet acte par 

l’intermédiaire de dispositifs de scénographie et d’injonctions à la participation qui se 

matérialisent différemment selon les institutions. C’est notamment le cas dans l’exposition 

immersive d’Exhibition Hub, qui se caractérise par la création d’un espace distinct, un abandon 

de la distance critique et par une participation émotionnelle et sensorielle intense, contrairement 

au musée qui fournit une approche plus traditionnelle, mais également variée de l’œuvre de 

l’artiste hollandais, en proposant à la fois des peintures de Van Gogh, mais également celles de 

ses contemporains ainsi que les nombreux échanges entre Vincent et son frère.  

Ainsi, cette analyse comparative révèle des différences de comportements et leurs 

spécificités entre les visiteurs de l’exposition immersive et du musée sur Instagram, et par 

conséquent, une réception de l’œuvre de Van Gogh contrastée. Les dynamiques sociales sont 

aussi influencées par les contextes institutionnels et les dispositifs conçus pour encourager ou 

non la participation active des visiteurs. Ce constat met en lumière une évolution des pratiques 

muséales à l’ère numérique, dans laquelle l’expérience du visiteur se diversifie en intégrant 

simultanément les dimensions pédagogique et de divertissement. 
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6. Chapitre 5. La représentation de Van Gogh 

Cette étude repose sur un corpus de publications partagées par des visiteurs du musée et 

de l’exposition d’Exhibition Hub sur l’artiste Van Gogh. Par conséquent, il semble nécessaire 

de finalement se focaliser sur la popularité de l’artiste hollandais et sur la manière dont un artiste 

inconnu de son vivant s’ancre aujourd’hui dans la culture populaire. Dans son ouvrage, La 

Gloire de Van Gogh, une analyse approfondie de la façon dont l’artiste est devenu un symbole 

de l’art moderne, Nathalie Heinich se penche sur les mécanismes complexes qui ont forgé la 

renommée posthume de Vincent Van Gogh. En plus de retracer les événements de la vie de 

l’artiste, l’auteure analyse comment son image et ses œuvres ont été perçues, réinterprétées et 

mystifiées au cours du temps. Cette exploration de la manière dont la gloire de Van Gogh a été 

construite culturellement et socialement fournit un canevas essentiel pour comparer deux 

approches modernes de la réception de son œuvre : le Van Gogh Museum et l’exposition Van 

Gogh : The Immersive Experience. Examiner les deux institutions permet de mieux comprendre 

comment leurs contextes de présentation de l’œuvre de Van Gogh encouragent la perpétuation 

et l’évolution de son mythe.  

  

6.1. La construction de la Gloire 

Selon Nathalie Heinich326, les éléments clés qui ont participé à la construction et à la 

diffusion de la légende de Van Gogh sont le mythe de l’artiste maudit, l’influence des œuvres 

dérivées et des biographies, la médiatisation de la vie de l’artiste, la consommation culturelle, 

ainsi que l’impact des institutions culturelles et l’admiration posthume que l’artiste a suscités327. 

Elle décrit la construction de la renommée de Van Gogh comme un processus complexe qui a 

eu lieu à titre posthume328. De son vivant, l’artiste n’a pas obtenu beaucoup de reconnaissance 

pour son travail de la part des collectionneurs ou des critiques d’art, car sa technique et son 

style s’opposaient aux conventions académiques en place à l’époque. Étant donné qu’il ne 

peignait pas ce que le public demandait, ses œuvres ne trouvaient aucun acheteur. Van Gogh 

était singulier329. Ce n’est qu’après son décès, par l’intervention de certains critiques d’art, de 

collectionneurs, d’historiens de l’art et de son frère Théo, que Van Gogh a obtenu la 

 
326HEINICH N., La gloire de Van Gogh, op. cit., p. 9. 
327 Ibid. 
328 Ibid., p. 15. 
329 HEINICH N., « Paradigme ou modèle », op. cit., p. 69. 
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reconnaissance qu’il attendait tant330. Heinich met en évidence le rôle crucial qu’ont eu les 

institutions dans la diffusion de l’œuvre de Van Gogh et donc dans la construction de la gloire 

de l’artiste331. Le musée et l’exposition immersive, qui sont les objets de ce travail, continuent 

d’ailleurs, selon nos observations personnelles, de participer à la construction de la gloire de 

Van Gogh.  

En tant qu’institution traditionnelle dont le rôle est la préservation et l’exposition de 

l’œuvre de Van Gogh, le Van Gogh Museum joue un rôle essentiel dans la glorification de 

l’artiste en tant que légende. Le musée expose les œuvres dans un contexte académique, en 

soulignant leur importance historique, artistique et esthétique. Elles sont accompagnées de 

panneaux explicatifs reprenant des recherches approfondies, des analyses critiques, ainsi que 

des contextes biographiques qui consolident la représentation de Van Gogh comme un pionnier 

de l’art moderne.  

Inversement, l’exposition Van Gogh : The Immersive Experience s’axe sur une approche 

technologique et interactive pour transmettre l’œuvre de Van Gogh. Cette exposition 

transforme les œuvres de l’artiste en expérience multisensorielle, par des projections de 

reproductions à 360 degrés et des bandes-son. Cette méthode autorise une appropriation de 

l’œuvre de Van Gogh par un public plus large et diversifié, qui englobe des individus qui 

pourraient être réticents à l’idée de pousser les portes d’un musée traditionnel. L’exposition 

immersive encourage aussi l’expansion de l’œuvre de Van Gogh, mais en pariant sur 

l’engagement émotionnel et sur l’interactivité.  

  

6.2. La représentation et la mystification de Van Gogh 

Heinich étudie les différents aspects de la représentation de Van Gogh qui ont conduit à 

la construction de son image mythique332. Van Gogh est souvent décrit comme un génie 

solitaire incompris dont le talent n’a été reconnu qu’à titre posthume333. Cette image se réfère 

à l’échange de lettres entre Vincent et son frère, dans lequel l’artiste faisait souvent part de son 

sentiment d’incompréhension et d’isolement. Il a également été à de multiples reprises, à travers 

les biographies, présenté comme un artiste marqué par la souffrance et à la santé mentale fragile 

dont la mort a été prématurée334. Ces éléments ont permis la romantisation de l’image de Van 

 
330 HEINICH N., La gloire de Van Gogh, op. cit., pp. 18‑19. 
331 Ibid., pp. 149‑151. 
332 Ibid., pp. 98‑100. 
333 Ibid., pp. 110‑114. 
334 Ibid., pp. 119‑124. 
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Gogh en tant qu’artiste maudit335. 

Le Van Gogh Museum souligne souvent ces aspects dans ses expositions, notamment par 

l’intermédiaire des lettres échangées entre V. Van Gogh et son frère qui sont les témoignages 

des luttes personnelles et de l’engagement artistique du peintre. Ces éléments sont employés 

pour accentuer l’image de Van Gogh comme un visionnaire prêt à tout, dont le talent et les 

qualités techniques n’ont été reconnus qu’après sa disparition. 

L’exposition Van Gogh : The Immersive Experience, quant à elle, amplifie cette 

mystification au moyen d’une représentation dynamique et immersive de l’œuvre et de la vie 

de Van Gogh. En faisant usage de techniques audiovisuelles pour montrer des œuvres de 

l’artiste ou pour raconter des événements marquants de sa vie, elle établit une connexion avec 

le visiteur. Cette démarche ne cherche pas uniquement à montrer quelque chose ; elle a pour 

objectif de faire vivre une expérience. L’exposition immersive consolide l’image romantique 

et tragique de l’artiste maudit attachée à Van Gogh, et rend, en parallèle, l’œuvre de l’artiste 

accessible et impactante.  

 

6.3. L’admiration et la sacralisation  

Dans son ouvrage, Heinich analyse comment l’œuvre de Van Gogh a été accueillie à 

travers les décennies et comment sa réception a évolué. Selon l’auteure, la perception de 

l’artiste représente les changements opérés en matière d’art et la manière dont les artistes 

sont perçus. Au début du XXe siècle, son style singulier ainsi que les sujets de ses peintures 

ont trouvé une résonance particulière dans une époque ponctuée de bouleversements 

sociaux et culturels336.  

Le Van Gogh Museum sacralise l’œuvre de Van Gogh par une exposition académique 

de ses œuvres. Celles-ci sont présentées au public dans des salles soigneusement éclairées, 

protégées par des vitrines ou des cordons de sécurité, et accompagnées de panneaux 

reprenant des descriptions détaillées des peintures. Le musée invite à une contemplation 

attentive et respectueuse des œuvres, en limitant notamment les injonctions à la pratique 

photographique, pour permettre à chaque visiteur d’interpréter les œuvres individuellement 

comme des témoignages de l’histoire de l’art337. 

 
335 HEINICH N., La gloire de Van Gogh, op. cit., pp. 114-117. 
336 Ibid., pp. 35‑37. 
337 BAUJARD C., « Silence et musée : Que nous révèle le musée sur notre façon d’apprendre ? », in Spirale : revue 
de recherches en éducation, vol. 1, no 67, 2021, p. 160. 
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Pour sa part, l’exposition Van Gogh : The Immersive Experience glorifie l’expérience 

de l’art. Elle offre la possibilité aux visiteurs de circuler librement à travers les projections 

des œuvres de Van Gogh, elle met à disposition des visiteurs une immersion physique et 

émotionnelle dans l’univers de l’artiste. Cette façon de faire modifie le procédé selon lequel 

les visiteurs interagissent avec les œuvres, en leur permettant de tisser une connexion 

instantanée et plus personnelle avec l’artiste et son travail.  

 

6.4. La transformation des valeurs artistiques  

Selon Heinich, la mise en lumière de la subjectivité et de l’authenticité constitue l’une 

des contributions essentielles de Van Gogh à l’art moderne338. Elle analyse la façon dont Van 

Gogh s’est affranchi des conventions académiques afin de promouvoir une expression plus 

personnelle et émotionnelle de la peinture339. Par cette démarche qui prône l’authenticité de 

l’expression artistique, Van Gogh a ouvert la voie à divers mouvements artistiques du 

XXe siècle, tels que l’expressionnisme340341. Son état d’esprit est souvent reflété dans ses 

œuvres, notamment ses autoportraits à travers lesquels il présente et expose son identité342. Les 

choix qu’il mobilise à travers l’utilisation d’une palette de couleurs vibrantes, des coups de 

pinceau énergiques et des compositions régulièrement tourmentées sont présentés comme des 

démonstrations de ses émotions et de son état mental343. Pour l’artiste, l’acte de peindre est un 

moyen thérapeutique344. L’auteure insiste sur l’importance de la subjectivité et sur le fait qu’elle 

a fortement influencé la vision et l’évaluation de l’art, en donnant une importance particulière 

à l’expression individuelle plutôt qu’à la représentation mimétique de la réalité345.  

Le Van Gogh Museum met en valeur ces aspects en présentant les œuvres d’une manière 

qui révèle à la fois l’innovation technique et la profondeur émotionnelle : guidant le spectateur 

pour qu’il perçoive et apprécie la singularité de l’œuvre de Van Gogh comme entièrement 

 
338 HEINICH N., La gloire de Van Gogh, op. cit., pp. 42‑47. 
339 Ibid., pp. 24‑26. 
340 L’expressionisme est un courant de création du débat du XXe siècle, qui a rassemblé en Allemagne puis en 
Europe, tous les artistes qui voulaient partager une expression, une traduction énergique, forte et violente de leurs 
sentiments ou de certains éléments de la réalité par la peinture, puis par le cinéma et la littérature. (CNRTL, « 
EXPRESSIONNISME: Définition de EXPRESSIONNISME », [en ligne], 
https://www.cnrtl.fr/lexicographie/expressionnisme, (consulté le 6 août 2024).) 
341 HEINICH N., La gloire de Van Gogh, op. cit., p. 51. 
342 Ibid., pp. 107‑108. 
343 Ibid., pp. 35‑37. 
344 DARRAS B., Images et sémiologie: sémiotique structurale et herméneutique, Paris, Editions de la Sorbonne, 
2008, pp. 56-61. 
345 HEINICH N., La gloire de Van Gogh, op. cit., pp. 42‑47. 
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expressive. 

C’est précisément cette subjectivité que fait ressortir l’exposition Van Gogh : The 

Immersive Experience en enveloppant les visiteurs dans les couleurs, les motifs et les formes 

des œuvres du peintre. Grâce à une technologie capable d’amplifier les aspects sensoriels de 

l’œuvre, l’exposition immersive donne aux visiteurs la possibilité de ressentir plus intensément 

l’émotion, la passion — et ce qui était autrefois décrit comme de la folie — qui parcourent les 

œuvres de l’artiste. Cette démarche confirme l’idée de l’authenticité de l’expression artistique 

de Van Gogh, en ayant pour objectif de la rendre accessible à un plus grand nombre. 

 

6.5. Conclusion  

Heinich conclut son ouvrage en disant que la gloire attribuée à Van Gogh repose sur 

l’addition de la qualité et de l’originalité de ses œuvres, ainsi que sur le mythe qui a été façonné 

autour de sa vie et de sa personnalité. C’est par son image d’artiste maudit et moderne, ainsi 

que par son style unique et identifiable qu’il est devenu une figure emblématique de l’art 

moderne. La construction de cette reconnaissance est le résultat de divers facteurs sociaux, 

culturels et artistiques346. 

L’analyse comparative entre le Van Gogh Museum et l’exposition Van Gogh : The 

Immersive Experience montre comment les différents modes de présentation peuvent impacter 

la réception de l’œuvre de Van Gogh. Alors que le musée soutient une approche traditionnelle 

et académique en mettent l’accent sur les œuvres elles-mêmes, l’exposition immersive, de son 

côté, offre une nouvelle forme de sacralisation, valorisant l’expérience émotionnelle et 

sensorielle des visiteurs. Les deux institutions soutiennent de manière complémentaire la 

perpétuation et l’évolution de la gloire de Van Gogh, et par conséquent, démontrent la 

polyvalence et l’importance de son influence dans la culture contemporaine. 

 

  

 
346 HEINICH N., La gloire de Van Gogh, op. cit., pp. 207-222. 
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7. Conclusion 

Ce travail de fond avait pour ambition de réaliser une analyse comparative entre le Van 

Gogh Museum et l’exposition immersive Van Gogh : The Immersive Experience, au travers de 

la littérature existante et d’une récolte des publications partagées par les visiteurs des deux 

institutions sur Instagram, pour vérifier si celles-ci exerçaient une influence sur la réception de 

l’œuvre de Van Gogh. Pour cela, quatre dimensions clés ont été explorées : les caractéristiques 

des deux environnements, les perceptions des œuvres par les visiteurs, les comportements des 

visiteurs et l’impact de chacune des institutions sur la représentation de Van Gogh.  

Dans le premier chapitre de ce travail de fond, des différences évidentes entre les 

expositions immersives et les musées traditionnels ont été détectées. D’un côté, les expositions 

immersives telles que Van Gogh : The Immersive Experience ont pour but de rendre l’art plus 

engageant sur le plan émotionnel et plus accessible pour le public. Elles réduisent ainsi cette 

distance critique entre l’art et le public. D’un autre côté, des musées tels que le Van Gogh 

Museum sont connus pour leur approche académique et pédagogique de l’exposition des 

œuvres. Cette institution offre une expérience en immersion, mais dans la contextualisation 

historique. L’objectif poursuivi est de permettre aux visiteurs de se connecter avec les œuvres 

en révélant leur histoire et leur sens originel. Ces différents dispositifs et modes de présentation 

engendrent des expériences de visite totalement différentes. 

Cette distinction entre les deux approches pose une question de réception : les visiteurs 

font-ils la distinction entre ces deux types d’expérience et comment, à leur tour, leur 

comportement varie-t-il en fonction de l’environnement d’exposition ? 

L’étude des perceptions des œuvres de Van Gogh sur Instagram dans ces deux 

institutions, abordée dans le chapitre 3 et divisée en deux parties, a montré que les visiteurs 

réagissaient différemment en fonction du contexte d’exposition. Les publications Instagram 

révèlent que les visiteurs de l’exposition immersive favorisent les expériences multisensorielles 

offertes par les décors immersifs, à la place des œuvres elles-mêmes. Ce phénomène est lié à la 

recherche d’expériences spectaculaires et mémorables. En ce qui concerne le musée, les 

visiteurs favorisent le partage des œuvres traditionnelles, telles que les tableaux de fleurs et les 

autoportraits. À travers leur post, ils mettent en avant une expérience plus authentique et 

pédagogique, axée sur la contemplation des œuvres authentiques. Les visiteurs du Van Gogh 

Museum semblent préférer la profondeur et le contexte, et non les dispositifs interactifs et 

spectaculaires. 
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En ce qui concerne les descriptions des visiteurs, celles de l’exposition immersive mettent 

l’accent sur l’impact émotionnel et sensoriel de la visite, en faisant souvent directement 

référence à l’exposition immersive. Cette démarche qui favorise l’expérience individuelle peut 

être reliée à la nature immersive de l’exposition, dans laquelle l’expérience vécue est prioritaire 

par rapport aux peintures. À la différence des descriptions de l’exposition immersive, celles du 

musée se concentrent sur l’aspect éducatif et historique des œuvres. Les visiteurs évoquent 

souvent leur visite dans le cadre d’un parcours culturel étendu. Ils incluent la visite du Van 

Gogh Museum, comme attraction touristique, lors d’un voyage à Amsterdam. Cette différence 

dans les descriptions reflète la finalité plus académique et informatrice du musée par rapport à 

la finalité plus sensorielle et émotionnelle de l’exposition immersive.  

Le quatrième chapitre s’est concentré sur les différents comportements que les visiteurs 

pouvaient adopter face aux œuvres de Van Gogh dans les deux types d’institutions. L’analyse 

des publications Instagram des visiteurs démontre des variations de comportements 

significatives. Dans l’exposition immersive, les visiteurs sont plus susceptibles de se mettre en 

scène dans des environnements interactifs, créant des contenus visuels qui révèlent une 

participation émotionnelle et sensorielle. En ce qui concerne le musée, les publications se 

centrent davantage sur les œuvres elles-mêmes. Cette pratique se justifie : les visiteurs du musée 

cherchent une expérience plus traditionnelle et instructive, et semblent donc adopter un 

comportement plus réservé. Ils donnent une importance particulière à la contemplation et à la 

documentation des œuvres. Cette divergence peut s’expliquer par les approches et objectifs 

distincts des deux institutions. Les réseaux sociaux, et plus particulièrement Instagram, dans le 

cas qui nous occupe, jouent un rôle important, en encourageant la promotion de soi et la quête 

de reconnaissance sociale auprès d’autrui à travers le partage de publications dites 

« instagrammables ». 

En se basant sur l’ouvrage d’Heinich, lequel propose une réflexion sur la gloire de Van 

Gogh, le cinquième chapitre a souligné comment les différentes approches d’exposition 

contribuent à la reconnaissance de Van Gogh. Le Van Gogh Museum et l’exposition Van Gogh : 

The Immersive Experience, bien que différents dans leurs méthodes de médiation culturelle, 

jouent tous les deux un rôle distinct, mais complémentaire dans la glorification de l’œuvre de 

Van Gogh. Tandis que le musée offre un cadre traditionnel et académique, l’exposition 

immersive propose une forme de sacralisation qui valorise l’expérience émotionnelle.  

Par le biais de cette étude, nous avons prouvé que la création et la présentation des 

expositions sont des critères majeurs qui influencent la perception et l’engagement des 



 101 

individus à l’égard de l’œuvre de Van Gogh. Le cadre muséal traditionnel et l’exposition 

immersive, quant à eux, agissent comme un médiateur important de l’art de Van Gogh. Le 

premier apporte une compréhension intellectuelle et des informations sur les œuvres, le second 

promeut une expérience plus sensorielle et émotionnelle. L’analyse de ces deux institutions 

culturelles atteste néanmoins de la capacité d’adaptation et de l’importance de Van Gogh dans 

la culture populaire contemporaine. 

Les résultats de cette étude ouvrent des perspectives pour l’avenir des pratiques muséales. 

La diversité et la complémentarité mises en évidence par les deux démarches d’exposition 

permettent de répondre aux attentes variées du public, tout en conservant et en enrichissant le 

patrimoine artistique. À ce stade, nous pouvons confirmer les propos du vice-président 

d’Exhibition Hub, selon qui l’exposition immersive était une expérience complémentaire qui 

visait à établir une passerelle avec le musée347. 

Il est primordial de garder en tête que les résultats obtenus proviennent majoritairement 

de l’étude des publications Instagram, un indicateur utile, mais restreint, qui ne représente qu’un 

pourcentage limité des personnes ayant visité le Van Gogh Museum et l’exposition Van Gogh : 

Immersive Experience du 30 octobre au 30 novembre 2023. Cette étude fournit en effet des 

informations importantes, mais ne couvre que les visiteurs qui publient leur visite sur Instagram, 

et non tous. Ces résultats doivent donc être interprétés avec prudence et ne peuvent pas être 

généralisés. 

En conclusion, malgré leurs différences et leurs objectifs distincts, le musée et 

l’exposition immersive ont un point commun : présenter l’œuvre de Van Gogh au public. 

Chaque institution a ses caractéristiques, ses procédés et ses modes d’exposition de l’œuvre. 

Nos recherches ont montré qu’il est très important de diversifier les approches dans la 

présentation des œuvres d’art, car les attentes des visiteurs diffèrent. Van Gogh est un artiste 

connu et parfait pour comprendre ces enjeux. Nous pouvons préserver sa mémoire et continuer 

à améliorer notre perception de l’art en étudiant les manières de présenter ses œuvres. Ce 

mémoire contribue ainsi à une meilleure perception des impacts des environnements 

d’exposition sur la perception des œuvres d’art et ouvre de nouvelles réflexions sur l’évolution 

des pratiques muséales à l’ère numérique.  

 
347 Déclic, « Les expositions immersives vont-elles signer la mort des musées ? », op. cit. 
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9. Annexes 
 
Annexe 1 : Récolte de données de l’exposition Immersive Van Gogh : The Immersive 

Experience du 30 octobre au 30 novembre 2023. 
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Annexe 2 : Récolte de données du Van Gogh Museum du 30 octobre au 30 novembre 2023. 
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Annexe 3 : Exemples de commentaires que l’exposition Van Gogh : The Immersive 

Experience a fait sur les publications des visiteurs. 
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Annexe 4 : Exemples de publications reprenant Les Tournesols comme œuvre reproduite 

dans l’exposition immersive. 
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Annexe 5 : Exemples de publications reprenant Les Tournesols comme œuvre immersive 

dans l’exposition immersive. 
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Annexe 6 : Exemples de publications reprenant La Nuit étoilée comme œuvre reproduite 

dans l’exposition immersive. 
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Annexe 7 : Exemples de publications reprenant La Nuit étoilée comme œuvre immersive 

dans l’exposition immersive. 
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Annexe 8 : Exemples de publications reprenant La Chambre à coucher comme œuvre 

immersive dans l’exposition immersive. 
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Annexe 9 : Exemples de publications reprenant le décor des autoportraits dans l’exposition 

immersive. 
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Annexe 10 : Exemples de publications reprenant les œuvres de l’exposition temporaire 

Pokémon du Van Gogh Museum. 
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Annexe 11 : Le tableau ci-dessous reprend les 57 œuvres de Van Gogh exclusives au 

musée : 
Les autoportraits :  

Autoportrait — 1887 – 2 

Autoportrait — mars/juin 1886 

Autoportrait — mars/juin 1887 

Autoportrait au chapeau de feutre — décembre 1886/janvier 1887 

Autoportrait au chevalet — 1886 

Autoportrait avec chapeau de paille — 1887 

Autoportrait avec chapeau de paille — août/septembre 1887 

Autoportrait avec chapeau de paille et pipe — 1887 

Autoportrait avec tuyau et chapeau de paille — septembre/octobre 1887 

Autoportrait avec verre — janvier 1887 

Les paysages :  

Ancien vignoble avec la fermière — 1890 

Arènes de blé — 1890 

Champ avec des coquelicots — 1888 

Champ de blé avec un faucheur — 1889 

Champ de blé sous les nuages d’orage — 1890 

Champ de cor – 1888 

Cultivateur de mauvaises herbes — 1883 

Cyprès et deux femmes — 1890 

Jardin avec couple en cours : square Saint-Pierre — 1887 

La Maison jaune — 1888 

La récolte — 1888 

Verger fleurissant — 1888 

Oliveraie — 1889 

Paysage marin près des Saintes-Maries-de-la-Mer — 1888 

Paysages avec des lapins — 1889 

Pêcher en fleur — 1888 

Vergers fleuris, vue sur Arles — 1889 

Vue d’Auvers-sur-Oise — 1890 

Scènes urbaines :  

Montmartre : derrière le Moulin de la Galette — 1887 

Vue de l’appartement de Théo – 1887 

Fleurs :  

Bouteille de pivoines et trace de chevalier bleue — 1886 
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Branche d’amandier en fleurs dans un verre — 1888 

Des roses — 1889 

Jardin potager avec tournesol — 1887 

Panier de bulbes de jacinthes — 1887 

Papillon géant du paon — 1889 

Papillons et Coquelicots — 1889 

Pot de fleurs à la ciboulette à l’ail — 1887 

Natures mortes :  

Crâne — 1887 

Crâne de squelette fumant une cigarette — 1886 

Le fauteuil de Gauguin — 1888 

Nature morte avec la bible — 1885 

Plat aux agrumes — 1887 

Quelques sabots en cuir — 1889 

Raisins — 1887 

Rouge et ail — 1887 

Table basse avec absinthe — 1887 

Vase blumen — 1887 

Portraits :  

Portrait de Camille Roulin — 1888 

Portrait de Gauguin — 1888 

Œuvres inspirées par d’autres artistes :  

La Faucheuse (d’après Millet) — 1889 

Le faucheur (à Millet) — 1889 

Le fermier qui étrangle le lin (à Millet) — 1889 

Le tondeur de moutons (d’après Millet) — 1889 

Paysanne meurtrissant le lin (d’après Millet) — 1889 

Soirée (à Millet) — 1889 

Autres œuvres :  

Grand œil de paon de nuit — 1889 
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Annexe 12 : Exemples de publications reprenant l’œuvre Les Tournesols au Van Gogh 

Museum. 
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Annexe 13 : Exemples de publications reprenant l’œuvre Autoportrait au chapeau de 

feutre au Van Gogh Museum. 
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Annexe 14 : Exemples de publications reprenant l’œuvre Amandier en fleurs au Van Gogh 

Museum. 

 

 

 

 
 

 



 206 

Annexe 15 : Les différentes catégories des œuvres de Van Gogh au musée et à l’exposition 

immersive. 

 

Van Gogh Museum : 

Les autoportraits :  128 

Autoportrait au chapeau de feutre — 1887 53 
Autoportrait avec tuyau et chapeau de paille — septembre/octobre 1887 15 
Autoportrait avec chapeau de paille — 1887 8 
Autoportrait au chevalet — 1886 8 
Autoportrait — hiver 1886-1887 7 
Autoportrait avec chapeau de paille et pipe — 1887 7 
Autoportrait avec chapeau de paille — août/septembre 1887 7 
Autoportrait — 1887 7 
Autoportrait avec verre — janvier 1887 6 
Autoportrait — 1887 – 2 4 
Autoportrait — mars/juin 1886 3 
Autoportrait — mars/juin 1887 2 
Autoportrait au chapeau de feutre — décembre 1886/janvier 1887 1 
Les paysages :  59 

Vue de la mer aux Saintes-Maries-de-la-Mer — 1888 14 
La Maison jaune — 1888 8 
Champ de blé avec un faucheur — 1889 6 
Pêcher en fleur — 1888 4 
Vergers fleuris, vue sur Arles — 1889 3 
Pêcher en fleur — 1888 2 
La récolte — 1888 2 
Paysage marin près des Saintes-Maries-de-la-Mer — 1888 2 
Verger fleurissant — 1888 2 
Jardin avec couple en cours : square Saint-Pierre — 1887 1 
Arènes de blé — 1890 1 
Vue d’Auvers-sur-Oise — 1890 1 
L’Église d’Auvers-sur-Oise — 1890 1 
Champ de blé aux corbeaux — 1890 1 
Champ de blé sous les nuages d’orage — 1890 1 
Verger fleurissant — 1888 1 
Cultivateur de mauvaises herbes — 1883 1 
Cyprès et deux femmes — 1890 1 
Champ de cor – 1888 1 
Champ avec des coquelicots — 1888 1 
Paysages avec des lapins — 1889 1 
Oliveraie — 1889 1 
Racines d’arbres — 1890  1 
Ancien vignoble avec la fermière — 1890 1 
Le Semeur — 1888 1 
Scènes urbaines :  5 
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Montmartre : derrière le Moulin de la Galette — 1887 4 
Vue de l’appartement de Théo – 1887 1 
Fleurs : 165 

Les Tournesols — 1889 97 
Amandier en fleurs — 1890 43 
Vase avec glaïeuls de jardin et asters chinois — 1886 6 
Vase avec Iris — 1890 4 
Vase avec asters chinois et glaïeuls de jardin — 1886 3 
Branche d’amandier en fleurs dans un verre — 1888 3 
Des roses — 1889 2 
Papillons et Coquelicots — 1889 2 
Jardin potager avec tournesol — 1887 1 
Bouteille de pivoines et trace de chevalier bleue — 1886 1 
Panier de bulbes de jacinthes — 1887 1 
Pot de fleurs à la ciboulette à l’ail — 1887 1 
Papillon géant du paon — 1889 1 
Natures mortes :  34 

Crâne de squelette fumant une cigarette — 1886 17 
Crâne — 1887 4 
Table basse avec absinthe — 1887 4 
Un crabe couché sur le dos — 1887 2 
Vase blumen — 1887 1 
Plat aux agrumes — 1887 1 
Raisins — 1887 1 
Nature morte avec la bible — 1885 1 
Rouge et ail — 1887 1 
Quelques sabots en cuir — 1889 1 
Le fauteuil de Gauguin — 1888 1 
Portraits :  3 

Portrait de Gauguin — 1888 1 
Portrait de Dr Gachet — 1890 1 
Portrait de Camille Roulin — 1888 1 
Œuvres inspirées par d’autres artistes : 9 

La Faucheuse (d’après Millet) — 1889 2 
Verger de pruniers en fleurs (d’après Hiroshige) — 1887 2 
Le tondeur de moutons (d’après Millet) — 1889 1 
Paysanne meurtrissant le lin (d’après Millet) — 1889 1 
Le fermier qui étrangle le lin (à Millet) — 1889 1 
Le Faucheur (à Millet) — 1889 1 
Soirée (à Millet) — 1889 1 
Autres œuvres : 51 

La Chambre à coucher — 1888 39 
Les Mangeurs de pommes de terre — 1887 7 
La Courtisane (selon les exigences) — 1887 4 
Grand œil de paon de nuit — 1889 1 
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Van Gogh : The Immersive Experience : 

Les autoportraits :  808 

Autoportrait dédié à Paul Gauguin — 1888 71 
Autoportrait à l’oreille bandée et à la pipe — 1889 71 
Autoportrait au chapeau de paille — été 1887 71 
Autoportrait — 1887 71 
Autoportrait au chapeau de feutre — 1887 71 
Autoportrait au chapeau de feutre gris — 1886/1887 71 
Autoportrait avec pipe — 1886 71 
Autoportrait — automne 1886 71 
Autoportrait — 1887 — huile sur carton 71 
Autoportrait à l’oreille bandée — 1889 71 
Autoportrait — 1888 71 
Autoportrait — hiver 1886/1887 16 
Portrait de l’artiste — 1889 11 
Les paysages :  548 

La Nuit étoilée — 1889 177 
La Nuit étoilée sur le Rhône — 1888 100 
Champ de blé aux corbeaux — 1890 47 
Terrasse du café le soir — 1888 43 
Vue de la mer aux Saintes-Maries-de-la-Mer — 1888 31 
Le Semeur — 1888 31 
Hôpital Saint-Paul à Saint-Rémy-de-Provence — 1889 29 
Champ de blé avec cyprès — 1889 19 
Racines d’arbres — 1890 16 
Wagons de chemin de fer à Arles — 1888 16 
Les Alyscamps — 1888 11 
Laboureur dans un Champ — 1889 10 
Verger fleurissant — 1888 6 
Pêcher en fleur — 1888 6 
Champ de coquelicots — 1890 2 
L’Église d’Auvers-sur-Oise — 1890 1 
Verger fleurissant — 1888 1 
Le Crau avec pêchers en fleurs — 1889 1 
Jardin de l’hôpital Saint-Paul à Saint-Remy — 1889 1 
Scènes urbaines :  0 

Fleurs : 378 

Les Tournesols — 1889 205 
Amandier en fleurs — 1890 66 
Iris — 1889 82 
Fleurs de vase (non identifiable) 4 
Vase avec Zinnias — 1886 3 
Vase avec Iris — 1890 3 
Vase avec marguerites et coquelicot — 1890 3 
Vase avec des asters chinois et des glaïeuls de jardin — 1886 3 
Trois tournesols dans un vase — 1888 2 
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Vase avec glaïeuls de jardin et asters chinois — 1886 2 
Vase avec quinze tournesols — 1889 1 
Vase avec Hollyhocks — 1886 1 
Vase avec Péonie — 1886 1 
Vase avec des œillets et autres fleurs — 1886 1 
Vase de Pivoines — 1886 1 
Natures mortes :  11 

Nature morte aux fleurs des prés et aux roses — 1886 5 
Nature morte : vase aux roses roses — 1890 3 
Un crabe couché sur le dos — 1887 3 
Portraits :  23 

Portrait du Dr Gachet — 1890 11 
Portrait de l’artiste sans barbe — 1889 11 
Portrait du père Tanguy — 1887 1 
Œuvres inspirées par d’autres artistes : 14 

Verger des pruniers en fleurs (d’après Hiroshige) — 1887 14 
Autres œuvres : 207 

La Chambre à coucher — 1888 111 
La Sieste ou La Méridienne — 1890 25 
Décor reprenant la correspondance échangée avec son frère Théo 24 
Inspiration asiatique (non identifiable) 23 
La Courtisane (selon les exigences) — 1887 23 
Les Mangeurs de pommes de terre — 1885 1 
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Annexe 16 : Le tableau ci-dessous liste les 38 tableaux exclusifs à l’exposition immersive : 

 

Les autoportraits : 

Autoportrait — 1887 — huile sur carton 

Autoportrait — 1888 

Autoportrait — automne 1886 

Autoportrait à l’oreille bandée — 1889 

Autoportrait à l’oreille bandée et à la pipe — 1889 

Autoportrait au chapeau de feutre gris — 1886/1887 

Autoportrait au chapeau de paille — été 1887 

Autoportrait avec pipe — 1886 

Autoportrait dédié à Paul Gauguin — 1888 

Portrait de l’artiste — 1889 

Les paysages :  

Laboureur dans un Champ — 1889 

Champ de blé avec cyprès — 1889 

Hôpital Saint-Paul à Saint-Rémy-de-Provence — 1853/1890 

La Nuit étoilée — 1889 

La Nuit étoilée sur le Rhône — 1888 

Le Crau avec pêchers en fleurs — 1889 

Jardin de l’hôpital Saint-Paul à Saint-Remy — 1889 

Les Alyscamps — 1888 

Terrasse du café le soir — 1888 

Verger fleurissant — 1888 

Wagons de chemin de fer à Arles — 1888 

Fleurs : 

Fleurs de vase (non identifiable) 

Iris — 1889 

Trois tournesols dans un vase — 1888 

Vase avec des œillets et autres fleurs — 1886 

Vase avec Hollyhocks — 1886 

Vase avec marguerites et coquelicot — 1890 

Vase avec Péonie — 1886 

Vase avec quinze tournesols — 1889 

Vase avec Zinnias — 1886 

Vase de Pivoines — 1886 

Natures mortes : 
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Nature morte : vase aux roses roses — 1890 

Nature morte aux fleurs des prés et aux roses — 1886 

Portraits : 

Portrait de l’artiste sans barbe — 1889 

Portrait du père Tanguy — 1887 

Autres œuvres : 

Décor reprenant la correspondance échangée avec son frère Théo 

Inspiration asiatique (non identifiable) 

La Sieste ou La Méridienne — 1890 
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Annexe 17 : Exemples de publications avec des photos de visiteurs devant le Van Gogh 

Museum. 
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Annexe 18 : Exemples de publications du Van Gogh Museum. 
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Annexe 19 : Exemples de publications de l’exposition Van Gogh : The Immersive Experience. 
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Annexe 20 : Dispositifs du Van Gogh Museum qui peuvent être considérés comme des 

injonctions à la participation photographique. 
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Annexe 21 : Pan de mur de l’exposition immersive qui peut être considéré comme une 

injonction à la prise de photos. 
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Annexe 22 : Exemples de photographies de tableaux prises sous le même angle de vue. 
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