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ENTRETIEN AVEC BI GAN

Votre dernier long métrage remonte a déja sept ans. Quelle est l'origine
du projet RESURRECTION ?

BI GAN : Aprés UN GRAND VOYAGE VERS LA NUIT, quelque chose de tres
particulier s'est produit : le monde entier a traversé la pandémie. En réalité, avant
2020, j'avais déja commencé & écrire mon prochain long métrage. A I'époque,
c'était I'étude psychologique d'un meurtrier, inspirée par un fait divers. Je voulais
tourner le film différemment, avec une approche extrémement “concrete” - pas
au sens réaliste, mais avec une profusion de détails. J'avais beaucoup réfléchi
au théme du "destin de I'humanité’, d'ou I'idée d'explorer le destin d'un tueur. Jai
travaillé sur ce projet par a-coups jusqu'au début de 2020. Un jour, j'étais assis
la et jai soudain réalisé qu'il me fallait peut-étre repenser complétement ma
création. Alors j'ai mis de c6té tout ce que j'avais écrit et abandonné le sujet sans
hésiter. J'ai décidé d'écrire une nouvelle histoire, et inconsciemment, j'ai pensé
gu'elle devait s'inscrire dans une perspective séculaire.

Quand vous dites “séculaire’, vous parlez donc d'une histoire qui
remonterait le temps sur un siécle, en condensant l'expression de ce
siecle passé dans la durée d'un seul film ?

Oui. Je pense que ce qui me vient le plus naturellement, c'est d'utiliser le
langage du cinéma. Le cinéma a sa propre histoire, et j'ai une vision claire
de cet héritage cinématographique. Mais dans cette continuité, je sens que
chaque terre, chaque peuple a son propre destin. Et dans ce destin centenaire,
une question émerge naturellement : aujourd’hui, que signifie I'existence d'une

personne née dans un lieu précis, avec un sang, des génes particuliers ? Quel est
le questionnement philosophique qui la hante ? On retrouve souvent cela dans
la littérature : un personnage, un symbole, tourmenté, aspirant a quelque chose
de meilleur tout en se détruisant a sa maniére. Il se retrouve soudain emporté
par un destin qu'il ne maftrise pas, un destin qui pourtant est universel, bien
au-dela d'un pays ou d'un peuple. C'est ce qui m'a poussé a créer un “monstre
cinématographique’, car le cinéma lui-méme est le medium idéal pour exprimer
cela. En travaillant sur ce film, j'ai voulu le saturer d'informations, faire vivre au
public un siecle entier en deux heures et demie, comme s'il était ce monstre. J'ai
cherché a ressusciter cette beauté qui appartenait autrefois au cinéma.

L'Histoire - ou plutét I'historicité - semble étre quelque chose qui ne vous
intéressait pas vraiment auparavant ?

Dans mes ceuvres précédentes, il n'y avait pas cette dimension historique,
ou plutot, les repéres temporels y étaient toujours effacés, parce que je ne m'en
préoccupais pas. Mais quand j'ai commencé a remonter le fil de mon identité, un
passé s'est imposé a moi, et avec lui, I'Histoire. C'est ce qui m'a poussé a vouloir
comprendre ce qui s'était vraiment passé.

Donc, dés le départ, ce projet était congu comme un dialogue avec
I'histoire du cinéma ?

Disons qu'au début, I'idée était 1a. Puis pendant un temps, j'ai essayé d'éviter
toute référence au cinéma. Je me demandais si cette entité pouvait ne pas étre




un “monstre cinématographique’ Mais a l'approche du tournage, jai réalisé
gu'on ne pouvait pas échapper a cette créature- et les autres directions ne me
convenaient pas, puisque je n‘avais rien trouvé de mieux. Peut-étre que, dans
mon esprit, il avait déja pris cette forme. Peu a peu, j'ai donc développé I'histoire
de ce monstre de cinéma, errant a travers les illusions d'un siecle. Au fil de la
centaine d'années, il perd un a un ses sens - la vue, l'ouie, le godt, 'odorat, le
toucher - jusqua ce que sa conscience s'éteigne.

Les différentes histoires dans ce film n'ont cessé de se transformer,
différentes entre la préparation etle tournage, puis a nouveaubouleversées
au montage. En repensant a ces différentes versions, je me rends compte
que ce qui vous passionne vraiment, c'est moins le “langage audiovisuel”—
comme on pourrait le croire, que I'acte méme de raconter une histoire.

Je pense que c'est effectivement un point que ceux qui connaissent un peu
mon travail pourraient mal interpréter. lls imaginent que je privilégie la forme, la
création visuelle. En réalité, ce qui m'intéresse le plus, c'est comment raconter
une histoire - simplement, ma maniére de la raconter est chaque fois un peu...
particuliere. Au coeur du cinéma, il y a cette pulsion narrative, mais il ne s'agit
pas de servir au public une histoire banale. Il s'agit d'utiliser le récit pour refléter
une certaine forme de destin.

Si I'on parle de votre fagon de travailler, “chercher une histoire” semble
plus juste que “raconter’. Que ce soit pendant I'écriture, le tournage,
le montage ou la post-production... Durant la phase d’écriture, vous
prolongez chaque scéne a I'infini, au point que les détails qui paraissent
anodins dans le film final pourraient chacun étre le sujet d'une histoire
autonome.

Oui. Sivous prenez par exemple le stylo dans la deuxieme partie : nous avons
méme travaillé son origine narrative - c'était un stylo ayant servi a signer des
documents secrets, etc. Rien que pour ce détail, nous avons tenu plusieurs
réunions d'écriture. Ces éléments invisibles du récit sous-jacent peuvent
sembler insignifiants pour le public, mais ils sont essentiels pour moi. Avant le

montage, il m'est impossible de déterminer sur quel segment ou quelle strate du
récit concentrer 'attention, tant la densité d'informations est immense. Pour moi,
raconter une histoire doit étre une énergie en mouvement, et non un résultat figé
- c'est avant tout un processus. Si le dénouement est déja déterminé a l'avance,
je m'en détourne systématiquement. Au montage, cela finira toujours par
prendre une autre forme. Mon approche consiste donc a faire d'innombrables
ajustements en salle de montage, mais ces modifications sont anticipées. Lors
dutournage, je laisse toujours des "espaces de respiration" - par exemple, je filme
une scéne sous plusieurs angles, avec différentes approches de mise en scene,
parfois sans raison précise, juste parce que c'est beau, par pure intuition. Puis
au montage je plonge frénétiquement dans ces rushs pour tisser ['histoire finale.

Cette matiere dynamique, en constante évolution est un processus vivant
au cceur de la création, bien plus qu'un objectif a atteindre. Le vrai but, c'est
le "destinataire”, a qui s'adresse ce récit. Si je veux parler de I'effondrement du
monde, c'est un point de départ. Mais comment construire ce récit pour que le
public ressente viscéralement cet effondrement ? C'est une question qui reste
toujours ouverte, méme en cet instant ou nous parlons.

Définiriez-vous votre travail sur
d’'improvisation ?

En un sens, oui, il y a une part d'improvisation. C'est toujours la méme chose :
la veille, on se réunit avec l'équipe pour planifier les détails du tournage,
mais une fois sur le plateau, 100% du temps, rien ne se passe comme
prévu. Tout le monde s'en inquiete : “Pourquoi rien ne ressemble a ce qu'on
a décidé ? " Ce n'est pas une question de tempérament ou d'habitude, mais
plutét d'une conviction immédiate, sur place, qu'il existe une meilleure
fagon de faire. Et cette meilleure fagon n'est jamais celle qu'on a imaginée
la veille, parce qu'elle est déja devenue une routine. Peut-étre est-ce une
forme dentétement, mais une fois sur le plateau, les plans changent.

Le cinéma est fondamentalement différent de la littérature ou des mots. Ce
gu'on écrit la veille, méme ce qu'on imagine mentalement, n‘a rien a voir avec
ce qui se passe réellement devant la caméra. Ce n'est que lorsque les lumieres

le plateau comme une forme




sont réglées, les acteurs préts, et que tout prend vie dans la scene, que je réalise
soudain : “Ce n'est pas assez bien. ” La méthode qu'on avait choisie n'est pas la
bonne. « Pas assez bien », dans le sens ou ¢a ne touche pas, ¢a n'‘émeut pas.
Mais cette « émotion » est tellement subjective... Alors je m'arréte. Qu'il s'agisse
d'abandonner la prise ou de recommencer le lendemain, je n'agis qu'a partir d'un
critére treés simple : je ne suis pas bouleversé.

A ce moment-I3, agissez-vous davantage en créateur intuitif ?

En réalité, ma méthode de travail est extrémement logique. Je planifie de
maniere rationnelle chaque accessoire, chaque décor, chaque lien de cause a
effet dans le cadre. Mais une fois cette structure logique établie, c'est I'intuition
qui prend le relais pour en juger le résultat. Autrement dit, quand arrive le moment
de la vérité, je ne fais plus confiance qua mon instinct. Cela crée d'énormes
tensions sur le plateau : I'équipe, convaincue d'avoir tout préparé parfaitement
sur le papier, ne comprend pas pourquoi soudain au tournage, je déclare que “¢a
ne fonctionne pas” Ce n'est pas la préparation qui leur fait peur, mais ce moment
ou tout semble a refaire - et personne ne sait précisément pourquoi. C'est une
source de frustration Iégitime.

Vos films sont souvent analysés sous un angle formaliste, mais I'essentiel
n'y serait-il pas justement la sensation et I'émotion ?

Mon approche est précisément de traiter les aspects techniques du cinéma
avec une logique implacable, une rationalité extréme. J'ai souvent dit que faire
un film, c'est comme construire une maison. Mais j'ai réalisé qu'il existait une
différence cruciale. En architecture, I'ceuvre est achevée quand la structure est
debout. Au cinéma, ce n'est que lorsque quelgu’un entre dans cette "maison” que
le film commence a exister vraiment. Je consacre des mois, un budget colossal,
une énergie folle a ériger I'édifice — mais le vrai film, c'est I'inconnu qui y dormira
une nuit et repartira au matin en murmurant : “J'ai révé quelque chose cette nuit "
Peut-étre que ces effets visuels, ces expressions formelles poussées a l'extréme
finissent par éclipser aux yeux des spectateurs le noyau émotionnel, pourtant si
simple, qui bat au centre de tout cela.

En réalité, le langage audiovisuel révéle davantage votre face rationnelle
que votre part émotionnelle, n'est-ce pas ?

Ce nest pas lessence de ma quéte. Quand je travaille avec des
collaborateurs comme Liu Qiang (Chef décorateur) ou Dong Jinsong (Directeur
de la photographie), ils comprennent parfaitement cette dualité. Ils savent que
je suis une contradiction vivante - que ma vision du cinéma est elle-méme un
paradoxe. lls connaissent mon exigence de bases rationnelles, mais une fois
tous les motifs logiques étabilis, ils se demandent toujours : “Le sentiment est-il
juste ? " Ca veut dire qu'on ne tourne que si I'émotion est authentique. Sinon, on
détruit tout.

Le cinéma lui-méme est peut-étre paradoxal dans son existence méme.
Prenez la fin du quatrieme segment : malgré toute la magie technique
déployée, ce qui m'a le plus bouleversé, c'est sa simplicité ultime: ce
vieil homme qui ne désire rien d'autre que lire la lettre de sa fille. Tous les
artifices ne servent qu'a mettre a nu cette soif élémentaire.

Jai épuisé tous les moyens cinématographiques possibles, sans jamais
parvenir a reconstituer cette lettre. Chaque jour sur le tournage, parmi les autres
difficultés, je ne pensais qua ¢a. Une fois sur place, jai donné tout ce que javais,
avec toute I'équipe créative, mais nous n‘avons jamais réussi a "ressusciter"
cette lettre. Jusqu'a aujourd’hui, je suis encore en train d'écrire la véritable lettre.

Comment s'est passée cette expérience de tournage ?

Je pense que ce tournage a peut-étre été encore plus difficile que ceux de
KAILI BLUES et UN GRAND VOYAGE VERS LA NUIT, parce que je ne pouvais
plus me considérer comme un réalisateur entierement amateur. Je devais faire
preuve d'une certaine éthique professionnelle, de rigueur, et cela m'a aussi
beaucoup contraint. Le poids de toute I'industrie cinématographique, ainsi que
la maniére de faire des films en Chine, m'ont procuré un sentiment de lourdeur.
Javais déja ressenti cela pendant le tournage de mon film précédent, et j'ai di
faire a nouveau les mémes choix. Car dans un tel environnement, il est difficile
d'atteindre ses objectifs en adoptant une approche légere ou trop souple.




Le tournage de RESURRECTION s’est déroulé en trois périodes distinctes
sur plus d'un an, un procédé similaire a celui de votre film précédent.
Cette méthode est-elle devenue une nécessité pour vous ?

Apres chaque période de tournage, je trouve que le temps de réflexion entre
les sessions est ex-trémement important. C'est une maniere de faire qui va a
I'encontre du processus habituel du cinéma, ot l'on cherche généralement a
tout résoudre rapidement, de fagcon concentrée, pour que le projet soit plus
"rentable”. Mais si je travaillais comme ¢a, le film perdrait de sa beauté. A la fin
de chaque étape, j'ai besoin de m'arréter, de réfléchir a ce que jai tourné, de
mesurer |'écart entre ces images et le résultat final que je souhaite atteindre.
C'est pourquoi ce film a été tourné en trois périodes, en ajustant constamment
la direction. Et c'est seulement dans la derniére session, en soixante jours, que
j'ai tourné les quatre parties principales.

Pensez-vous avoir trouvé votre propre "méthodologie" a chaque étape de
la création cinématographique ?

Je pense qu'au niveau de la postproduction, j'ai peu a peu construit une
méthode de travail qui m'est propre. Mais pour ce qui est de |'écriture du scénario
et du tournage, cela reste en constante évolution — c'est encore le cas pour ce
film. Cette fois-ci, les éléments que je devais traiter étaient plus concrets, I'histoire
plus précise. Mais je n'ai pas encore réussi a résumer ou définir une véritable
"méthodologie” pour ces étapes-la. Cette fois le processus reste extrémement
complexe, rempli de détails, et demande une énorme quantité d'énergie et de
temps. Mais ce qui en résulte a la fin peut donner I'impression de n'étre qu'un
simple “portrait” J'ajoute touche apres touche, encore et encore. Mais au fond, ce
gue je cherche a achever, c'est un “portrait spirituel’, simple et essentiel.

Comment dirigez-vous en général les acteurs sur le plateau, en particulier
dans ce film ou Jackson Yee incarne cinq roles différents ?

Je pense qu'ily a, chez moi, d'abord une différence de conception. Je n'ai jamais
vraiment travaillé sur un véritable tournage de cinéma auparavant. Je ne sais
donc absolument pas a quoi ressemble un plateau de cinéma traditionnel. De ce

fait, je ne peux pas me conformer a I'image habituelle d'un réalisateur. Je rejette
profondément la relation hiérarchique qui existe souvent entre le réalisateur et
les acteurs. Je ne suis pas capable de faire ressentir une quelconque pression
ou autorité de ma part aux comédiens. Quand je travaille avec des acteurs
non professionnels, je les dirige en m'appuyant sur leur maniéere de vivre, celle
gu'ils connaissent. Et pour les professionnels, en ce qui concerne la maniere de
jouer une scene ou d'exprimer une émotion, je prends le temps d'expliquer trés
clairement la logique de la mise en scéne et celle de I'histoire. C'est plus efficace
et cela évite les malentendus sur mes attentes.

Les acteurs dans mes films arrivent souvent sur le plateau avec beaucoup
d'angoisse au tout premier jour de tournage. Car ce qu'ils découvrent sous leurs
yeux est totalement différent de ce qu'ils avaient imaginé, parfois méme différent
de ce qui avait été convenu lors des réunions préparatoires. Apres avoir tourné
dix prises, il peut marriver de leur dire : “Ce personnage est devenu quelgu'un
d'autre.” Bien s(r, cela les surprend beaucoup au début, mais ils finissent par s'y
habituer. En termes de jeu, je pense que Jackson Yee est vraiment formidable.
Il affronte, au plus profond de lui-méme, un processus de tournage plein
d'inconnues avec courage. Pour moi, il a incarné les personnages exactement
tels que je les avais imaginés.

Est-ce que vous tournez toujours beaucoup de prises ?

Je tourne énormément de prises parce que chaque plan est objectivement
difficile a réaliser — pour étre honnéte, les exigences techniques sont extrémes,
et les interactions entre ces parametres sont infiniment complexes.

Avec six histoires indépendantes s'étendant sur un siécle, quel a été le
défi principal de ce projet ?

Je refuse qu'on y voie une simple juxtaposition de nouvelles ou un recueil de
courts métrages. C'est la dérive d'une dme errante qui vagabonde a travers le
siécle. Ainsi, chaque histoire y perd un peu de son réalisme. Il se pourrait que
certains spectateurs pergoivent ce film comme un portrait spirituel des Chinois.
Non pas le portrait d'une figure concrete, mais celui d'une abstraction, I'essence




méme d'une certaine dme chinoise. Le siécle est le véritable protagoniste de ces
deux heures et demies.

La partie muette montre une influence évidente du cinéma expressionniste
allemand, et le monstre cinématographique laisse une impression visuelle
inoubliable.

Lorsque nous travaillions sur la conception du monstre, j'ai été tres touché.
Clest une personne vo(tée, qui suscite beaucoup de compassion, presque
comme unefigure littéraire, par exemple le bossu de Notre-Dame : son apparence
est laide, son corps vo(té, mais il a le cceur bon. Je voulais que le protagoniste
du film soit exactement ainsi. Dans son errance a travers plusieurs époques, il
devient plusieurs personnes, jusqu'a ce qu'il n‘ait plus de forme du tout.

Apreés la partie muette, la seconde partie est consacrée a “l'ouie”. Elle
posséde presque une atmosphére de film noir. L'histoire suivante, axée
sur le godt, est un conte fantastique chinois classique. En fait, chaque
partie reflete une partie de I'histoire du cinéma. Est-ce un choix délibéré
de votre part ?

Oui. Pour que chaque partie ne reste pas superficielle, nous avons mené des
recherches approfondies, accumulant des centaines de pages de documentation
qui incluaient la grammaire et l'esthétique du cinéma propre a chaque époque.
La troisieme partie, qui se déroule dans un temple, était a l'origine censée se
passer dans l'espace, ce qui aurait pu étre original mais moins touchant. Parvenir
a recréer avec succes l'expérience et I'atmosphére d'une époque est quelque
chose qui mémeut au point de me faire verser des larmes.

Comment considérez-vous les références a I'Histoire ou a I'histoire du
cinéma, voire les intertextualités, dans votre processus de création ?

Si I'on prend I'exemple du monstre dans mon film, on ne peut pas le situer
dans un contexte historique réel. Méme si je le pouvais, je pense que chacun
ferait mieux d'aller voir un film comme LE DERNIER EMPEREUR, qui est plus
beau, voire mieux fait. Ce n'est pas le résultat artistique que produit mon cerveau.

Faire beaucoup de recherches ou regarder énormément de films ne me sert
pas a chercher une bonne idée ou une inspiration, d'autant plus que je ne suis
pas vraiment intéressé par l'idée de scene-hommage. Cela me sert plutdt a
comprendre pourquoi ces histoires et ces genres ont pu toucher les autres, et
moi-méme. Par exemple, dans le film noir, qu'est-ce qui m'a ému ? Je cherche a
atteindre ce résultat ineffable d‘émotion, et j'essaie d'y parvenir a ma maniere et
sans trop analyser tout ¢a.

Ce qui émeut vraiment serait souvent trés simple et peu complexe ?

Chaque histoire touchante est ainsi. Mais c'est justement un point auquel
j'adhére pleinement maintenant dans le processus créatif : ce que nous appelons
“simple” ne peut étre atteint sans passer par toutes ces étapes.

Sans passer par ce processus, ce n'est que de la simplification.
En réalité, c'est une conclusion d'une trés grande densité.

L'avant-derniére partie est I'histoire d'une fuite a deux a la fin du siéecle,
sur le théme du “toucher”.

Le développement de cette histoire a également duré deux ou trois ans,
avec de nombreuses versions. Jusqu'a deux jours avant le début du tournage,
je sentais encore que rien ne m'avait encore vraiment touché. Puis, deux jours
avant le tournage, un jour ou je ne suis pas allé sur le plateau, tout le monde
s'est inquiété et a paniqué. Les acteurs étaient assez stressés car on avait
soudainement annoncé que le réalisateur ne viendrait pas. En réalité, c'était
parce que ce jour-13, j'ai eu l'inspiration soudaine de comment enfin écrire cette
histoire. Le lendemain, & mon retour, j'avais déja finalisé le scénario.

La méthode de tournage en plan-séquence est désormais assez bien
connue de tous (rire).

Objectivement, je maitrise assez bien cette méthode de tournage maintenant
(rire). Nous avions décidé tres tot d'adopter cette approche simplement parce
que je trouvais que c'était plus pratique et efficace pour moi. Tout le monde savait




comment se préparer, il n'était plus nécessaire de chercher d'autres décors, tout
se ferait dans une seule zone géographique. En fait, ca a été la partie la plus
détendue du tournage.

Quelle a été votre plus grande découverte durant la réalisation de ce film ?

Avant de le faire, je n'étais pas certain que le cinéma, ni l'art en général,
puisse surmonter aussi aisément tant de difficultés et d'obstacles gréace a leur
pouvoir d'imagination. Je pensais que ces obstacles seraient insurmontables.
Mais une fois le film achevé, j'ai découvert que le personnage du “révoleur”
parvient envers et contre tout a atteindre une conclusion pleine d'émotion, ce a
guoi je ne m'attendais vraiment pas. La reconstitution documentaire ou réaliste
possede sans doute la véracité et la force historique, mais dés qu'on parvient a
une véritable abstraction, la puissance de synthese et la grandeur qu'elle apporte
peuvent dépasser ce que la reconstitution fidéle peut offrir. Cette forte capacité
de synthese est une des forces propres a l'art cinématographique.

RESURRECTION m‘a fait ressentir trés fortement une chose : le sentiment
d'insouciance, voire d'innocence enfantine, qui émanait d'UN GRAND
VOYAGE VERS LA NUIT semble désormais révolu, ce qui suscite une
certaine tristesse.

Je trouve effectivement que c'est trés triste. Le carton final du film, avec ce
mot : "Adieu", met en lumiére le cceur de toute l'ceuvre. Ce monde du cinéma
s'est effondré, et chacun finit par en prendre acte dans la salle. Ce n'est pas une
expression profonde, mais slrement tres émotive. Lart est alors la chose la plus
utile 1 il ne se contente pas d'enregistrer ce moment, il le chante. Il chante cette
chose trés triste, résignée, qui n'est méme plus du désespoir, ni de l'espoir. Si je
devais la décrire émotionnellement, ce serait une grande mélancolie, un regret
intense. m

Propos recueillis par Wang Muyan
En souvenir de Pierre Rissient







ACKSONYEE

ackson Yee, né en 2000 et diplémé de la Central Academy of Drama, est I'un des
Jacteurs chinois les plus en vue de sa génération. Il fait ses débuts au cinéma dans
un réle principal avec Better Days (2019), film sélectionné pour I'Oscar du Meilleur Film
International lors de la 93® cérémonie des Academy Awards, marquant ainsi sa premiére
reconnaissance mondiale. Pour son interprétation de Liu Beishan, il remporte le Prix de la
Révélation Masculine lors de la 39¢ cérémonie des Hong Kong Film Awards et est nommé
pour le Prix du Meilleur Acteur aux 33® Golden Rooster Awards. En 2020, Yee tient le role
principal dans A Little Red Flower, pour lequel il obtient une nouvelle nomination au
Golden Rooster du Meilleur Acteur (34% édition) pour son interprétation de Wei Yihang.
Son rble dans le film de guerre épique Heroes - The Battle at Lake Changjin (2021)
contribue a faire de celui-ci le plus grand succés de I'histoire du box-office chinois. En
2022, il apparait dans Nice View et The Battle at Lake Changjin Il. Sa performance
dans Nice View, ou il incarne Jing Hao, lui vaut une troisieme nomination au Golden
Rooster du Meilleur Acteur ainsi qu'une nomination aux 36° Hundred Flowers Awards. En
2023, Yee joue dans le thriller historique Full River Red de Zhang Yimou, qui devient le
film le plus lucratif de I'année en Chine. Son interprétation du rusé commandant adjoint
« Sun Jun » lui vaut le Prix du Meilleur Acteur au 18% Festival du film de Changchun
(Golden Deer Awards). En 2024, Big World, dans lequel Yee tient le réle principal, est
sélectionné en Compétition Officielle au 37° Festival International du Film de Tokyo, ou il
remporte le Prix du Public, renforgant ainsi sa réputation internationale grandissante. En
2025, Yee joue dans le nouveau film du réalisateur Bi Gan, Resurrection, sélectionné en
Compétition Officielle au 78° Festival de Cannes. m

FILMOGRAPHIE

2025 - Resurrection de Bi Gan - 2024 - Big World de Yang Lina » 2023 - Full River Red de
Zhang Yimou = 2022 - Nice View de Wen Muye » 2022 - The Battle At Lake Changjin Il de
Hark Tsui = 2021 - The Battle At Lake Changjin de Kaige Chen, Hark Tsui, Dante Lam = 2020
A Little Red Flower de Han Yan - 2019 - Better Days de Derek Tsang

SHUQ!

hu Qi est née en 1976 a Taiwan, ou elle a vécu jusqu'a ses 17 ans. Elle part ensuite a Hong

Kong et devient peu a peu une des comédiennes les plus en vues du cinéma hong-
kongais, jouant notamment sous la direction d/Andrew Lau ou encore de Mabel Chaung.
En 2001, elle est révélée sur la scene internationale avec Millennium Mambo du réalisateur
taiwanais Hou Hsiao-Hsien. Elle collabore a deux reprises avec le cinéaste, notamment
pour Three Times en 2005 et pour The Assassin en 2015, un film d'action contemplatif
se déroulant a I'époque de la dynastie Tang, o Shu Qi joue une tueuse impitoyable. The
Assassin a été récompensé par le prix de la mise en scéne au Festival de Cannes 2015. Elle
alterne aujourd’hui entre superproductions internationales et films d'auteurs taiwanais. m
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https://filmsdulosange.com/film/resurrection/

